DER MELOSVERLAG MAINZ 
a 


ZEITSCHRIFT FÜR NEUE MUSIK f 
ne, Mitwirkung von Dr. Gerth-Wolfgang Baruch herausgegeben‘ von Drasinrieh Strobel ß 


Erscheint Mitte jeden Monats. Preis: jährlich (12 Hefte) 14,- DM, halbjährlich 7,20 DM, vierteljährlich 3,75 DM zuzüglich Porto, 
Versandkosten. Einzelheft 1,50 DM. Im Falle höherer Gewalt keine Ersatzansprüche, — Erscheinungsweise: monatlich je ein Heft, 
Sommer gelegentlich Doppelhefte. — Anschrift der Schriftleitung für Sendungen, Besprechungsstücke usw.: MELOS-=Verlag,. Mainz, 
' Weihergarten ı2, Telefon 2 43 43. Manuskripte, Noten und Bücher werden nur zurückgesandt, wenn "Rückporto beiliegt. — Abdruck de 
Beiträge nur mit Er des Verlages. _ Druck: Mainzer Verlagsanstalt will und Rothe er Mainz. u 


‚INHALT DES ELFTEN HEFTES 


Helmut Lohmüller: Kunst ohne Konzessionen 
Dieter Kerner: Schönberg als Patient. . . 


Peter Gradenwitz: Schönbergs religiöse Werke 
Blick in ausländische Musikzeitschriften . 
In memoriam Joseph Matthias Hauer und Bohuslav Martinu 


Melas berichtet: un Sur Eule. Führen en IE De ANDERE LEERE ABER ae ARE 
Berliner Triumph für „Moses und Aron” trotz Störversuchen / Ballett= 
Premieren in Berlin / Donaueschingen führt auch 1959 / „Leonore 40/45” 
in Oldenburg 1959 / „Musik der Zeit“ in Köln / Dortmund huldigt RN 
Frankreich en 


"Berichte aus dem Ausland. . . . HUEIS Be 
Ballettabend mit Mulcrkexpernensen an Mr Wicher Staalsdhe / Urauf- 
führung in Salzburg / Neue ägyptische Kammermusik 


Blick in die Zeit: Sie riskieren wieder eine Lippe. 


Moderne Musik auf Schallplatten . . 
Moderne Musik in den Konzerten ne 


Notizen . 


Bilder Wassily Kandinsky, „Hinauf” / Max Ernst, „Glaube“ / Totenmaske Arnold Schön= 
bergs (Knapp) / Wols, „Komposition Nr. 10” / Roel d’Haese, „Combat avec l’ange“ / 
Joseph Matthias Hauer / Bohuslav Martinu (Marcell) / „Moses und Aron“ von A. Schön= 

. berg (Köster) / „Schwarze Sonne“ von H. Fr. Hartig (Saeger) / „Undine” von H.W. 
Henze (Saeger) / Erbprinz Joachim zu Fürstenberg, Max Rieple (Baruch) / Domaine 
Musical Paris mit Pierre Boulez (Baruch) / „musikalische grafi “ in Donaueschingen 
(Baruch) / Luciano Berio (Baruch) / Henri Pousseur (Widmaier) / Sven Erik Bäck 
(Baruch) / Roman Haubenstock-Ramati (Widmaier) / Hilmar Schatz (Baruch) | Staats= 
oper Wien (Kenner) \ \ E AR 4 
Die Bilder „Hinauf“, „Glaube“, „Komposition Nr. 10” sind mit freundlicher Genehmi= 
gung dem „magnum”, 24/1959 entnommen, das Bild „Combat avec l’ange” dem „kunst= } 
werk”, 2-3/XIIl/59. , ; 


PR 


nl ’ 


N 


Anzeigen: laut Preisliste: 1/ae Seite = 20,— DM, !/ı Seite = 300,— DM, Seitenteile entsprechend. Balascn möglich. Verbilligte Gel 
. heitsanzeigen laut Tarif. - Zahlungen: auf Postscheckkonto Stuttgart 310 38, auf Konto Nr. 155 10 bei der Commerzbank A 
Mainz oder durch Postanweisung jan den MELOS=Verlag. — Bezug: durch jede Musikalien= oder ee pi direkt: vom 
Verlag. — Bezugsbedingungen im Ausland: USA: ı Jahresabonnement = 12 Hefte $ 4.75 (einsch 

abonnement = 12 Hefte £ 1.14.0 (Else: Porto). Banalaken an kn MELOSSNeNE 


"November 1959 


az 


t u „ohne Ir apraton keine ı 10. o Takte schreiben. SR 
NY 1 
chtig 


— nn 


documenta 1959 
ee Wassily Kandinsky, 
ee, . Hinauf 2 
Aquarell, 1925 


Meistern der Musik. Er fühlte sich als ein Glied dieser Kette und protestierte — wie es ja auch 
Strawinsky getan hat — mit aller Schärfe gegen jede Unterstellung, daß er ein Umstürzler, ein 
Revolutionär sei. So schreibt er einmal an den bekannten Schweizer Mäzen Werner Reinhart: 
„Ich lege nicht so sehr Gewicht darauf, ein musikalischer Bauernschreck zu sein, vielmehr ein 
natürlicher Fortsetzer richtig verstandener guter alter Tradition.“ 


Im Bewußtsein, daß seine künstlerischen Neuerungen nichts anderes als das Ergebnis einer 


4 


logischen Weiterführung bereits entwickelter musikalischer Ausdrucksformen darstellten, legte : 


Schönberg größten Wert darauf, seine frühesten Werke möglichst oft aufgeführt zu sehen. Er 
war überzeugt, daß ein größeres Publikum nur durch die genaue Kenntnis seiner ersten Schaffens- 
periode zum Verständnis seiner späteren Arbeiten gelangen könnte. Immer wieder beschwört 
er Dirigenten, Interpreten und Konzertveranstalter in diesem Sinne. So schreibt er 1926 an den 
Komponisten Max Butting, der damals die Berliner Sektion der Internationalen Gesellschaft für 
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hsi Be Wiedergabe gehandelt. =. ee mein Jugendwerk auf das Verständnis 
er musikalischen Gedanken vor, und man tut gut daran, mit diesem bekannt zu werden, 


ale Nach wie vor wurden Schönbergs Kräfte unablässig strapaziert in seinem Kampf 
5 Be und Verständnis. Dabei handelte es sich Br allein darum, die Wider- 


see wenn auch nur geringfügige Kürzung in seinen Opern. Darüber hinaus erwartete 
: nen ein absolut korrektes menschliches Verhalten. 


| Be des eigenen Persönlichkeitswertes hatten ihre Ursachen 
schen Charakteranlage Schönbergs. Ausgelöst wurden sie im Grunde nur aus 
S "Sb stbehauptung, aus der Notwendigkeit, seine als Schicksal erkannte Position 
tänden zu verteidigen: gegen jeden Angriff von außen und schließlich sogar auch 
in ihm selbst aufkeimende Neigung zur Nachgiebigkeit. In einem solchen 

ung äußern sich alle Reaktionen — psychologisch leicht erklärbar — durch 


sicherer zu fühlen. Mit Genugtuung registriert er die sich mehrenden Zeichen der ag 
und wird im gleichen Moment nachsichtiger — wenn auch nicht ohne vorsorgliche Einschrän- 2 
kungen. Dieser Wandel kommt sehr deutlich zum Ausdruck in einem Brief — datiert vom ee 


1. August 1924 — an den Musikkritiker Paul Bekker. Einleitend erklärt Schönberg, warum er 
absolut keinen Tadel vertragen könne: „Denn ich möchte nichts geschrieben haben, wenn ein 
Tadel berechtigt sein sollte — kann aber andererseits nicht verstehen, warum ee immer Rücksicht 
auf die Unverständigen und Unvorsichtigen nehmen soll.“ 


Sein Verhältnis zur Kritik erläuternd, fährt Schönberg fort, wechselnd zwischen feier ee ; 
tion und aufbegehrendem Stolz: „Auch ich bin nun im Laufe der letzten Jahre etwas. ruhiger = 
geworden .und denke milder über vieles dergleichen. Ich sehe heute ein,-daß ich nicht verstanden 
werden kann, und begnüge mich gerne mit Achtung. Dabei soll: aber nicht übersehen. werden, $ 
daß man es mir gegenüber in einem ganz unerhörten Maß eben an Achtung hat fehlen lassen, 
und daß jetzt wenigstens dieses Stadium der Hauptsache nach überwunden ist.” Und aus der 
Forderung, daß einer, der Achtung verdient, auch mit Achtung behandelt werden muß, Lt 
Schönberg: „Ich finde, daß das nur kann, wer sich selbst achtet, und die richtigen Skeptiker sind 
das. vor allem, weil sie an sich selbst nicht glauben. Hingegen ist einer, der an sich glaubt und 3 


sich achtet, einzig und allein imstande, ein Verdienst zu achten und zu ehren.“ 


Diese Achtung gegen sich selbst deutet Schönberg schließlich als Hauptursache für alle seine 
Schwierigkeiten und Zerwürfnisse beim Umgang mit anderen Menschen: „Bessere Menschen 
werden leider rascher Feinde als Freunde, weil alles für sie so ernst und wichtig ist, daß sie im E 
ewigen Verteidigungszustand beharren. Dazu drängt sie die große und nachsichtslose Aufrich- 
tigkeit, mit der sie sich selbst behandeln, und veranlaßt sie, eine solche auch Dritten gegenüber 
anzuwenden. Sehr mit Unrecht, denn wir Menschen sind allzusehr auf Nachsicht angewiesen, 2 
als daß eine weitgehende Aufrichtigkeit ihnen dienlich sein könnte. Die Verurteilung mit Bewäh- 

rungsfrist: wenn man es über sich bringen könnte, immer so weise zu sein, die anzuwenden _ 


und erprobten Freunden einen so weit gehenden Kredit zu gewähren! — Ich rede von meinen 
eigenen Fehlern und weiß genau, warum ich oft einsamer war, als mir lieb sein konnte.“ Und 
dann läßt Schönberg — erleichtert aufatmend — sein einsichtsvolles Bekenntnis in den. zuversicht- _ ; 
lichen Schluß ausklingen: „Vielleicht entnehmen Sie dem Vorstehenden, daß ich nicht mehr der i 
wilde Mann bin, der ich war. Ich glaube nicht, daß ich darum meine Grundsätze weniger rein 
durchhalte als früher, aber ich habe schließlich Geduld und etwas Menschenkenntnis ‚erworben 
“ und kann nun glauben, daß der Verkehr-mit mir, so sehr ich meinen Glauben heilig halte, nicht ; 


> 


mehr so schwer ist wie früher.” & 


ar 


Schönbergs höchst empfindliches und leicht verletzbares Naktreil reagierte scho nd ni 
mungslos zuschlagend gegen jede tatsächliche oder vermeintliche Attacke — doch er selbst suchte 
nicht den Streit. Im Gegenteil: In seinen persönlichen Beziehungen ging ihm die Freundschaft 2 
über alles. Tauchten Mißverständnisse auf, so mußten sie allerdings rücksichtslos ausgeräumt 
werden, danach war er dann zumeist der erste, der die Hand zum ee bot. Dafür gibt es 
zahlreiche Beispiele aus allen Stadien seines Lebens. ; 


Schönberg war aber auch ohne weiteres bereit, ein eigenes Versagen einzugestehen. Lapidar” 3 
erklärte er: „Ich würde nicht zögern, einen wirklichen Fehler zuzugeben und zu verbessern.” Be: 
Daß eine solche Bemerkung nicht rhetorisch, sondern aufrichtig ernst gemeint war, ist bei einem 
mit sich selbst so gestrengen Mann wie Schönberg unbezweifelbar. Und wenn es noch des 
Beweises bedarf, so gibt es kaum einen überzeugenderen als jene zornige Selbstanklage, die 
1948 durch eine abfällige Besprechung über Gustav Mahler-in der New York Times ausgelöst 
wurde. Empört weist Schönberg den Musikkritiker Olin Downes zurecht, der Gustav Mahlers a 
Musik aus Geschmacksgründen abgelehnt hatte. Dann aber geht Schönberg mit sich selbst 
schonungslos ins Gericht: „Ich hoffe, Sie werden jetzt verstehen, warum Ihre Verurteilung eines: # 
großen Mannes und Komponisten auf Grund persönlichen Geschmacks mich aufgebracht E 


hat. Dann will ich gerne zugeben, daß ein anderer Grund meines Zornes der Umstand war, daß $- 
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23 nn ‚sich FR abet und widmete sich dieser ercabe mit der gleichen Hingabe 
ee. wie seinem eigenen Schaffen. Selbst in den Jahren der Emigration, als er sich 


nach. Seine hohe idealistische Einstellung zum Lehrberuf dokumentiert am eindringlichsten 
gtes Dankschreiben a an die Israelische ‚Musikakademie, die ihn 1951 mit der Ehren- 


es Anstalt beitragen a kann ich durch Worte nicht ausdrücken. Ich war 
ein Bas onlerres Enter, Es hat Eh immer 1 gedrängt, herauszufinden, was er 
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Bedauernd schaltet er ein, daß er nun nicht mehr das Glück und die Kraft hätte, an diese: 
Institut noch aktiv als Lehrer mitwirken zu können — um dann in dithyrambischem Über- 
schwang fortzufahren: „Ich würde versucht haben, dieser Akademie, eine universelle Bedeutung 
zu verschaffen, so daß sie geeignet ist, als Widerpart zu dienen, einer Menschheit, die sich in 
so mancher Hinsicht einem amoralisierenden, geschäftstüchtigen Materialismus ergibt. Einem 
Materialismus, hinter welchem alle ethischen Voraussetzungen unserer Kunst immer mehr ver- 
schwinden, Ein universelles Vorbild darf keine Halbwisser herausstellen. Es darf nicht Instru- 
mentalisten erziehen, deren größte Geschicklichkeit bloß Geschicklichkeit ist, die es versteht, 
sich dem allgemeinen Unterhaltungsbedürfnis restlos anzupassen. Aus einem solchen Institut 
müssen wahre Priester der Kunst hervorgehen, die der Kunst mit derselben Weihe entgegen- 
treten wie der Priester Gottes Altar.” | 


Wie eindrucksvoll Schönbergs gesamtes pädagogisches Wirken im Zeichen dieser ethischen 
Zielrichtung stand, bezeugen nicht nur die Lobeshymnen seiner berühmten Schüler auf den 
idealen Lehrer, sondern auch die vielen praktischen Ratschläge, die er immer wieder zu allen 
Fragen der Musikerziehung beisteuerte und meist auch erfolgreich durchsetzen konnte. Seine 
pädagogische Führung war allein darauf abgestimmt, die schöpferischen Kräfte seiner Schüler 
zu entfesseln. Er lehnte jede „Verfütterung fertigen Wissens und greifbaren Könnens” ab und 
forderte von der Jugend selbst ein „Streben nach Erkenntnis, nach einem Können, das immer 
aus dem Erkennen ausgeschöpft und erweitert wird“. Und auf eine Frage nach dem methodischen 
Weg, der zu dieser Erkenntnis verhelfen könnte, antwortete er mit knappen präzisen Worten | 
„Durch Geistesschulung. Indem man den Schüler mittenhinein setzt — je nach dem Grad sein. 
geistigen Ausbildung — in die Schwierigkeiten, Probleme, Aufgaben, Bedingungen des Mate- 
rials; indem man ihm hilft, sie zu erkennen; indem man ihn zwingt, ‚sich hier selbst zu helfen, 
wobei man ihn ruhig Irrtümer begehen läßt, die man aufklärt, ihm aber bei der Findung. = 
Lösung schließlich Beistand leistet.” ER 


bieten. Schönberg war rücksichtslos im Fordern. Aber was er von seinen Schülern: ‚verlange 
war nur die Überwindung ihrer eigenen Widerstände. Hatte er es erreicht, daß der tote Punkt 
überwunden war und der Weg frei wurde für die Entfaltung ihrer ureigenen Persönlichkeit, 
so führte er sie freundschaftlich beratend und helfend weiter zu dem Endziel, das ihm vor- 
schwebte: zur vollendeten Präzision des Ausdrucks im künstlerischen Gestalten. Auch als Päd- 
agoge konnte Schönberg keinerlei Konzessionen machen! Es war ihm unmöglich, denn. sein 
gesamtes Tun und Lassen war von der einzigen Idee beherrscht, die Reinheit der Kunst zu 
bewahren. Und welche tiefere Bedeutung er der Musik, der musikalisch-künstlerischen Arbeit 
beimaß, definierte er 1943 in einem an Miß Helen Heffernan gerichteten Brief, in dem er 
schreibt: „Allerdings war es immer mein Glaube, daß ein Komponist, wenn er von seinen 
eigenen Problemen spricht, zugleich die Probleme der Menschheit behandelt. Doch tut er das i in 
symbolischer Weise, ohne bisher imstande gewesen zu sein, ein bestimmtes Vokabular zu ent- 
wickeln, das Dinge der Philosophie, Ökonomie oder Probleme der Arbeit, Gesellschaft oder 
Moral ausdrückte. — So ist das ‚Freiwerden des schöpferischen Geistes‘ immer der Vorwurf der 
Musik und, unbewußt vielleicht, die treibende Kraft in jedem Komponisten, gleichgültig, was 
sein Rang ist. ... ob sein Denken erhaben oder sogar vulgär ist, ob sein Ausdrucksstil kompliziert 
oder einfach — immer wird er sein Teil beitragen.” a 


Der Glaube an die Aufgabe des Künstlers, dem schöpferischen Geist zur Freiheit zu verhet 
ihm Lebensraum und Wirksamkeit zu schaffen, bestimmte Schönbergs unbeirrbare Festigkeit 
im Verfolgen seiner Ziele. Seine Aggressivität, seine Schroffheit und Rücksichtslosigkeit, seine 
Unduldsamkeit und Unnachgiebigkeit — was immer man ihm aus der normalen Sicht des Du 
schnittsmenschen auch an negativen Verhaltensweisen vorgeworfen hat —, sie waren nur extrer 
Reaktionen auf alle Störungsversuche, die er im tiefsten Grunde weniger als eine ‚Gefahr 
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s n als eine Bedrohung der Kunst registrierte. Die Möglichkeit, selbst frei zu 
1, stand ihm nur innerhalb der Markierungen offen, die ihm vom Schicksal vor- 
jet waren. Es waren schwere Bedingungen — und Schönberg hat unter dem Druck der 
en Last gelitten, wie nur ein Mann leiden muß, der all seine Kraft pausenlos ein- 


ch a seine innere Not deutlicher ei jener berühmte Brief, den er 1947 an er Amerika- 
sche ationalinstitut der Künste undLiteratur richtete. In diesem alle Hintergründe aufdeckenden 
ren — einem der 2 der Künstlergeschichte _ a es: „Ich selbst 


dwisimen es &der anderswie herauszugelangen wußte, arbeitete ich, so gut ich es ver- 


ARTE 


nie, mit ‚Armen und: Beinen. Ich weiß nicht, was mich gerettet hat; wieso ich ‚nicht ertrank 


len Akon amisch. war oder sinnlos, ob es mir bern half, eder erschwerte — — — niemand 
Be der‘ mir beistand, und wenige gab es, die mich nicht gerne hätten ee sehen. 


ae Ideen, en methodischen Wahnsinn — — — und ich muß zugeben: es waren 
ine schlechten Beuen, die so a haben — — — allerdings habe ich nie ee was 


gewiß, daß ich ihnen nie ie en habe, au ihr Eigentum war; ich habe mich nie 
e. Vorrechte ‚gemischt; ich habe nie ihr Gebiet verletzt, ich wußte nicht einmal, wo es 
war. ee Vielleicht habe ich mich um solche Fragen zu wenig gekümmert; vielleicht habe 


a eine Be hilerhgung: ich war in ein Meer gefallen, in ein Meer von überhitztem 

= es brannte nicht nur meine Haut, es brannte auch in mir. Und ich konnte nicht 
r n. Wenigstens konnte ich nicht mit der Strömung schwimmen, Alles, was ich konnte, 
eg a Strom schwimmen ... Ich sehe, daß ich immer der Schuldige war ... Daß ich nie- 
n . Ich konnte Zucht = = in hätte es gerne getan.” 


Dieter Kerner 


Infekte auf, die Atembeschwerden zur Folge hatten: 
„1915, als ich in der österreichischen Armee 
hich diente, wurde ich wegen Asthmas vom Front= 
ı eine ee Wie er, dienst befreit, dessen Symptome schwerer 
sein. ‚Vater an Asthma und Körper- Husten und Atemlosigkeit waren. Ich war auch 
erg war untersetzt und ein sehr starker Trinker und Raucher. Nach 
en zur a dem ı. Weltkrieg zog ich mir wieder eine 
Grippe zu, die damals weltweit epidemisch ver= 
. breitet war und ‚Spanische Grippe‘ genannt 
wurde. Eine Folge dieser Erkrankung war 
ei seit seinem 6 „Le= wahrscheinlich, daß ich nun oft nachts durch 
ah: Atemnot und Husten erwachte. 


Totenmaske Arnold Schönbergs von Anna Mahler 


Ich gab Rauchen und Trinken auf, und das half 
mir wirklich bedeutend. In dieser Zeit fühlte 
ich mich wohl. Einige Tage, nachdem ich ent= 
haltsam geworden war, hustete ich nicht mehr 
und war nicht mehr atemlos. Unglücklicher- 
weise verfiel ich nach weniger als zwei Jahren 
meinen beiden Lastern wieder mit dem Erfolg; 
daß ‚alle bösen Erscheinungen wiederkehrten. 


Während dieser ganzen Zeit hatte ich keine 
Medikamente eingenommen. Mein einziger 
Versuch, mein Asthma zu bekämpfen, bestand 
darin, daß ich den Dampf eines französischen 
Asthmapulvers einatmete, das mir half. — Aber 
in diesen Jahren trainierte ich meinen Körper 
laufend durch Schwimmen, Rudern, Springen 
sowie Tennis, Ping=-Pong und andere Spiele.” 
Schönberg fühlte sich auf dieser Erde ruhelos von 
einem Land zum andern unterwegs, mißverstan= 
den, verfolgt und ausgewiesen... und’ war auch 
im Religiösen erst während der zweiten Hälfte 
seines Lebens, nach seiner Rückkehr zum jüdischen 
Glauben, wirklich beheimatet. Neben Angstvor- 
stellungen und Depressionen heben seine Haus= 
ärzte nach 1918 in erster Linie jene große Reizbar= 
keit und Unruhe hervor, die für schöpferisch tätige 
Menschen charakteristisch sind und Zeugnis ab= 
legen von der Überempfindlichkeit eines stets hoch= 
gespannten Nervensystems, dessen Krisen unter 
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dem Bild verschiedenster Organerkrankungen ihren 


Niederschlag zu finden pflegen. In Schönbergs 
Autopathographie heißt es: 


„1923/24, bevor ich meine zweite Frau heiater 
trank ich wieder und inhalierte 60 Zigaretten 
pro Tag. Um die Folgen dieses Übels zu be- 
zwingen, handelte ich sehr töricht. Ich trank 
außer Likör jeden Tag drei Liter starken Kaf- 
fee. Aber während meiner Flitterwochen in 
Venedig besaß ich die Willenskraft, alle meine 
vorher erwähnten Laster aufzugeben; als Folge 
dessen gewann ich wieder eine etwa 2 Jahre 
dauernde ‚Atempause‘. 


1926 hatte ich eine Blinddarmoperation, die auf 
meine Gesundheit keinen Einfluß nahm. In all 
den folgenden Jahren machte ich immer zwei 
Jahre lange Perioden durch, in denen ich nicht 
rauchte oder trank, aber erst 1944 gab ich 
glücklicherweise das Rauchen auf, das Trinken 
jedoch nicht, das ich aber nur auf ein gelegent= 
liches Glas Whisky oder Kognak beschränkte. 
Ich möchte noch erwähnen, daß ich Tennis 
spielte bis 1942, also bis zu einem Alter von 
68 Jahren. Ich fühle, ich hätte es auch: jetzt 
nicht aufgeben sollen. Der Notwendigkeit, sehr 
tief zu atmen, wenn ich hinter einem Ball her- 
rennen oder ihn stark zurückschlagen. mußte, 
schiebe ich den besseren Zustand meines Asth- 
mas zu. In diesen Jahren hatte ich nur wenige 
Beschwerden davon.“ 
In einem Brief vom 7. Juli 1926. heißt es: 

„Meine Frau besteht darauf, heute mit mir in 
einen Kurort zu gehen, in welchem etwas gegen 
mein Asthma getan werden kann. Die Atem- 
beschwerden beim Einschlafen habe ich jetzt 
seltener als früher; auch komme ich nicht mehr 
so oft mit Atemnot auf. Der Husten ist seltener 
und nicht so krampfartig und erschütternd. Da= 
gegen bin ich morgens, nach der waagrechten 
Lage, etwas erschöpft und atemlos und gerate 
auch sonst etwas leichter außer Atem als frü= 
her. In der letzten Zeit habe ich seltener Fieber 
gehabt.” 


Seine angegriffene Gestindheit zwang Schönberg 
1931 — nach Jahren des Erfolges und vieler Aus= 
landsreisen — ein wärmeres Klima aufzusuchen. 

Erst ging er in die Südschweiz (nach Territet),dann 
nach Barcelona. Die von dort abgesandten Briefe 
werfen ein bezeichnendes Licht auf dienun klinisch 
mehr und mehr in Erscheinung tretenden asthma= 
tischen Beschwerden mit ihrer deutlichen Abhän= 
gigkeit von Klimaschwankungen. Husten, Tempe= 
raturerhöhung und Atemnot waren damals die 
ständigen subjektiven Beschwerden, unter deren 
Druck die Oper „Moses und Aron” Gestalt ge= 
wann. Erst Anfang Juni 1932 kehrte Schönberg 
von Barcelona nach Berlin zurück und verbrachte 
dort, trotz schlechter Gesundheit, den Winter. 


Dieselben asthmatischen Beschwerden meldeten 
sich 1933 nach seiner Emigration aufs neue. Auch 


läufig im Herbst. 1934 nach Los Angeles, wo er ein 
[aus in eohmenn mietete. Dort besserte sich sein 


doc nach seinem 70. es zunehmend. ® 
inem Brief an Josef Rufer vom 6. 1. 1947 schreibt 


Ich kann seit Fbruat 1944 nicht mehr ganz 
. gesunden. Erst hatte ich Diabetes, dann litt ich 
immer mehr an Asthma. Dazu kamen später 

" Ohnmachts- und Schwindelanfälle und Seh- 
= störungen. — All das angeblich ‚nur’ Nerven.” 


‘Sein damaliger Hausarzt teilte über die Zeit von 
1944 bis 1946 mit, daß er an chronischer Bronchitis 
mit gelegentlich schweren Asthmaanfällen sowie 
'vorgeschrittener Gefäßverkalkung litt. Im Vorder= 
‚grund standen seit 1945 Herzschwäche, Wasser- 
sucht und Unregelmäßigkeiten des Pulses bei 
‚mäßiger Blutdrucksteigerung. Am 2. August 1946 
‚erlitt Schönberg einen Herzinfarkt. 


„Ich muß nun die besondere Sache beschreiben, 
die ich meinen ‚Todesfall’ nenne. Am 2. August 
 » versuchte unser Hausarzt ein neues Mittel 
gegen mein Asthma. Ein oder zwei Stunden 
später, während des Mittagessens, wurde ich 

. plötzlich schläfrig und ging zu Bett, was für 
mich sehr ungewöhnlich war. Ungefähr um 
10 Uhr abends erwachte ich, sprang aus dem 
Bett und lief noch zu einem Sessel, der während 

der Asthmaanfälle benutzt wurde. In meinem 

. ganzen Körper begann ein starker Schmerz, 
besonders in der Brust und um das Herz her- 
-um. Nach einem 'halbstündigen Versuch, einen 
Arzt zu bekommen, sandte ein Freund unseren 
gegenwärtigen Hausarzt, Dr. Lloyd-Jones, der 
dann ‚mein Leben rettete. Er gab mir eine 
Dilaudid-Spritze, um meine Schmerzen zu lin- 
- dern. Das half sofort; aber nach zehn Minuten 
verlor ich das Bewußtsein, hatte keinen Herz- 
schlag oder Puls mehr und hörte zu atmen auf. 
Mit anderen Worten: ich war praktisch tot. Es 
wurde mir nie berichtet, wie lange das dauerte. 
Bas einzige, was mir erzählt- wurde, ist, daß 
Dr. Jones mir eine Spritze direkt ins Herz gab.“ 


eenhers lag damals mehrere Wochen schwer 
krank danieder. Erst 1947 besserte sich sein Ge- 
sundheitszustand. sichtlich. Er komponierte und 
‚arbeitete an einem Lehrbuch. Doch gab er sich trotz 
‚der subjektiven Besserung keinen allzu großen Er- 
yartungen hin. In der Korrespondenz von 1949 
en sich fortgesetzt Hinweise.,auf” vorüber= 
iende Werschlechterungen. und zwangsläufige 


Arbeitspausen. „Leider ist. meine Gesundheit, 
wenigstens augenblicklich, nicht so, daß ich mich 
sehr viel freuen kann. Viele Tage, wo ich eigent= 
lich nicht arbeitsfähig bin und lieber ausruhen 
sollte“ (2. 7. 1949). Die letzten Eintragungen in 
Schönbergs Autopathographie stehen unter dem 
Datum vom 2. August 1950: 


„Mein Asthma hat sich etwas gewandelt: Ich 
‚habe selten schwere Anfälle, aber der Zustand 
der Atemnot ist mehr oder weniger chronisch. 
Nur vier oder fünf Stunden am Tag fühle ich 
mich frei, und fast jede Nacht erwache ich mit 
Atemnot. Ich huste dann oft drei oder vier 
Stunden, und nur, wenn ich erschöpft genug 
bin, kann ich wieder einschlafen — nur, um am 
Morgen die gleiche Reihenfolge wieder durch= 
zumachen. 

Seit einigen Monaten wage ich nicht mehr, in 
meinem Bett -zu schlafen, sondern nur in einem 
Stuhl. Ich wurde auf Diabetes, Pneumonie, 
Niere, Bruch und Wassersucht behandelt. Ich 
leide an Kraftlosigkeit und Schwindel, und 
meine Augen, früher außerordentlich gut, er= 
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schweren mir das Lesen ...‘ 


Das klinische Bild wurde in steigendem Maße von 
dem Symptom der Herzschwäche, verbunden mit 
absoluter Pulsunregelmäßigkeit, beherrscht, und 
sein Hausarzt teilte mit: 


„Seine Beine waren durch die. fortwährende 
Sitzweise geschwollen, und es bildeten sich im 
letzten Jahr auch Odeme. Die offenen Stellen 
heilten aber oft wieder. In der letzten Zeit hatte 
er Angst zu essen und magerte zusehends ab. 
Das einzige, das lebend an ihm war, war sein 
Geist, und wenn er nicht schlief, arbeitete er 
unausgesetzt.“ 


Dennoch. hat Schönberg die Vertonung seines letz- 


ten Werkes „Moderne Psalmen“ nicht mehr voll= 
enden können. Dem trostlosen Zustandsbild un= 
heilbar chronischer Herzschwäche setzte der Tod 
am 13. Juli 1951, kurz vor Mitternacht amerikani= 
scher Zeit, ein Ende. Von jeher hatte Schönberg die 
13 als seine Schicksalszahl gefürchtet. Seine Toten= 
maske zeigt ein gänzlich sublimiertes Antlitz. 
Not und Schrecken dieses Erdenlebens haben bloß 
andeutungsweise ihre Spuren darauf zurückge= 
lassen. Die Agonie, die sich ganz zuletzt noch ein= 


' stellte im Anschluß an eine Salyrgan-Injektion zur 


Beseitigung der Körperschwellungen, kann man 
nur ahnen. So atmen seine Züge, von der Bild 
hauerin Anna Mahler der Nachwelt erhalten, den 
Geist jenes Wortes, das Schönberg in der Todes= 


“ nacht, schon auf der Schwelle in eine Welt außer- 


halb der Polarität irdischer Maßstäbe, zu seiner 
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Lebensgefährtin sprach: „Harmonie! 


GEORGES BRAQUE 
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Schönberg; religiöse Werke 


„Ich bin der Meinung, daß wir uns bemühen sollen, 
unsere alte Religion wieder in Kraft zu setzen. Es 
scheint mir, daß die Zeit des öden Glaubens an die 
Wissenschaft nun endlich vorüber ist — für mich 
ist sie es seit mehr als vierzig Jahren. Ich finde aber, 
daß in unserem Sprachgebrauch die Formen der 
altertümlichen Sprache der Bibel an Überzeugungs- 
kraft verloren haben. Man muß zu den Menschen 
unserer Zeit in unserer Sprache sprechen und von 
unseren Problemen.” 


So schrieb Schönberg im Jahre 1951, als re 
wenige Monate vor seinem Tode. „Seit mehr als 
40 Jahren”: Ein erster Niederschlag der religiösen 
Gedanken findet sich im Text zum Oratorium „Die 
Jakobsleiter“, der 1915 zum erstenmal nieder- 
geschrieben wurde. Schönberg ist nicht erst in den 
reifen, späteren Jahren seines Lebens zu religiöser 
Betrachtung gekommen. Das dichterische und musi= 
kalische Werk seiner gesamten letzten Schaffens= 
periode kulminiert in Kompositionen religiöser 
Haltung, und es ist leicht nachzuweisen, daß der 
Einfluß dieses Schaffenskreises auch auf. anischei= 
nend unabhängig konzipierte Werke gewirkt hat. 


In einem Brief vom Oktober 1933 weist Schönberg 
auf sein erstes veröffentlichtes „Glaubensbekennt= 
nis” hin; den Chor opus 27 Nr. 2, 1926 vollendet — 
mit einem eigenen Text: 


Du sollst nicht, Du mußt! 

Du sollst Dir kein Bild machen! 

Denn ein Bild schränkt ein, 

begrenzt, faßt, 

was unbegrenzt und unvorstellbar bleiben soll. 
Ein Bild will Namen haben: 

Du kannst ihn nur vom Kleinen nehmen! 

Du sollst das Kleine nicht verehren! 

Du mußt an den Geist glauben! 

Unmittelbar, gefühllos 
und selbstlos. 

Du mußt, Auserwählter, 
bleiben! 


Die Gedanken, die der Text dieses Chores aus= 
spricht, sind auch die Quintessenz des großen bib- 
lischen Musikdramas „Moses und Aron“; sie liegen 
den psalmartigen Dichtungen aus Schönbersgs letz= 
tem Lebensjahr zugrunde; sie charakterisieren 
überhaupt Schönbergs Denken als Mensch und als 
Künstler. „Du sollst nicht, Du mußt!”“, das ist 
auch das Bekenntnis des Schaffenden, der gesagt 


mußt, sollst Du’s 


hat, daß Kunst nicht von Können kommt, sondern ° 


von Müssen. Der die Geistigkeit, das höhere Wol= 
len über das Wort stellt. Mit den Worten des 
Moses in Schönbergs Drama: „Unerbittliches 
Denkgesetz zwingt zur Erfüllung.” 


Schönbergs innere religiöse Entwicklung hat sich — 
man möchte sagen— unabhängig von seinem äuße- 
ren Bekenntnis vollzogen. Er entstammte einer 
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‚ses und Aron” an. Es liegen keine Anhaltspunkte 


Peter Gradenwitz E: 


jüdischen Familie in Wien, die — im Zuge der Zeit 
— völlig assimiliert war. In demselben Wien, in 
dem am Ende des Jahrhunderts der brillante Jour= 
nalist Theodor Herzl das jüdische Volk zur Samm= 
lung aufrief und ihm den Weg zurück nach Zion 
wies, in diesem Wien der Jahrhundertwende war 
Gustav Mahler zum Katholizismus übergetreteniäl 
inneren Veranlagungen und äußeren Notwendig= 
keiten folgend. Schönberg war in jungen Jahren 
gleichfalls katholisch. Achtzehnjährig wurde er 
Protestant. 1933 erklärte er in Paris seine Rück= 
kehr zum Glauben der Väter. 


Aber Schönberg hat es in Gesprächen und Briefen | 
oft ausgesprochen; daß er sich trotz des äußeren 
Bekenntnisses dem biblischen Volk zugehörig be= 
trachte. Als sich 1923 im Weimarer Bauhaus anti= 
semitische Tendenzen bemerkbar machten, disku= 
tiert er brieflich mit dem ehemaligen Freund, dem 
Maler Kandinsky, die Schande der Brandmarkung 
und vermerkt mit einiger Bitterkeit: „Was ich im 
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“ letzten Jahre zu lernen gezwungen wurde, habe ich 


nun endlich kapiert und werde es nicht wieder ver- 
gessen. Daß ich nämlich kein Deutscher, kein Euro= 
päer,ja vielleicht kaum ein Mensch bin (wenigstens 4 
ziehen die Europäer die Schlechtesten ihrer Rasse 
mir vor), sondern daß ich Jude bin.“ Und tragisch= & 
prophetisch schreibt Schönberg im Mai 1923: „Wo= 4 
zu aber soll der Antisemitismus führen, wenn nicht 4 
zu Gewalttaten? Ist es so schwer, sich das vorzu= . 
stellen? Ihnen genügt es vielleicht, die Juden zu 3 


_ entrechten. Dann werden Einstein, Mahler, ich und 


viele andere allerdings abgeschafft werden. Aber 
eines ist sicher: Jene viel zäheren Elemente, dank 
deren Widerstandsfähigkeit sich das Judentum 20 
Jahrhunderte lang ohne Schutz gegen die ganze 
Menschheit erhalten hat, diese werden sie doh 
nicht. ausrotten können. Denn sie sind offenbar so 
organisiert, daß sie die Aufgabe erfüllen, dieihnen 
ihr Gott angewiesen hat: im Exil sich zu erhalten, 
unvermischt und ungebrochen, bis die Stunde Br 
Erlösung kommt!” 


Den Weg der Erlösung aber zeichnete Schönberg 
in seiner Skizze zum dritten Akt von „Moses und 
Aron” ; er führt zurück in das Land der Bibel: 


„In der Wüste seid ihr unüberwindlich 
und werdet das Ziel erreichen: 
vereinigt mit Gott.” 


Sind diese Worte die Quintessenz des sich auf 
höchster geistiger Ebene abspielenden Dramas, 
der beiden Antithesen Moses und Aron — Geist 
und Volk, Gedanke und Tat —, so hat Schönberg 
schon vor diesem een dieselben Gedan= 
ken in einem dramatischen Gedicht „Der biblische 
Weg” niedergelegt, das Teil einer Trilogie werden 
sollte: Ihr gehören noch „Jakobsleiter“ und „Mo= 


Fe 


2 für r vor, daß Schönberg jenes Drama Such kom= 
"ponieren wollte: er hat sich von etwa 1922 bis 
1927 damit beschäftigt; das Manuskript wurde im 
1927 abgeschlossen. 


„Der biblische Weg” ist die Rückkehr des aus- 
erwählten Volkes der Bibel zu Idealen, Lebens- 
formen, Ethik und Staatsform der biblischen 

Epoche. Das Volk soll sich wieder sammeln, einen 
euen Gottes-Staat erbauen, die Offenbarung der 

“Heiligen Bücher erfüllen. Führer des Volkes will 
" Max Aruns werden. Wie schon die geistigen Füh- 
‘rer der biblischen Zeit, so hat Max Aruns gegen 
materielle, ideologische, allgemein=menschliche Vor= 
" urteile zu kämpfen, die sich ihm im eigenen Kreis 
"und von außen her entgegensetzen. Er weicht nicht 
"von seiner Vision, versucht ihre Verwirklichung 
“mit allen Mitteln zu erreichen — erhebt sich über 
- leidenschaftliche Widersacher, sucht Freunde und 
- Gegner mitzureißen. Aber er scheitert. Die letzte 
Kraft, die letzte Entscheidung, der Mut zur Ab- 
- sonderung, zur Einsamkeit war ihm nicht ge= 
geben. Er stand zu sehr auf dem Boden dieser 

- Erde, ließ sich selbst in menschliche Leidenschaften 
- verstricken. Der vorgezeichnete Weg, der biblische 
Weg, bleibt ihm verschlossen, er stirbt, bevor die 

Vision Gestalt annimmt. Erst sein Nachfolger in 
- der Führung des Volkes, der junge Guido, findet 
die rechte Formulierung „Wir wollen uns geistig 
 vervollkommnen, wollen unsern Gottestraum träu= 
- men dürfen — wie alle alten Völker, die die Materie 
hinter sich haben.” 


- Aus der Retrospektive der biblischen Oper „Moses 
_ und Aron”, deren beide komponierte Akte fünf 
- Jahre nach dem Drama „Der biblische Weg“ voll= 
_ endet wurden, können wir im Helden des Dramas, 
Max Aruns, eine zwiespältige Persönlichkeit sehen, 
in der die Charaktere von Moses — dem Gott= 
_ sucher, nach Wahrheit Strebenden — und Aron — 
dem volksnahen Führer — vereinigt sind. Wahr- 
- scheinlich können wir sogar den Namen Max 
‚Aruns als symbolisch für diesen unerlösten see-= 
_ lischen Zwiespalt deuten. Im „biblischen Weg” 
scheitert der Held. Wie der biblische Moses stirbt 
- er, bevor das letzte Ziel erreicht ist. In „Moses 
- und Aron” scheitert Aron, der Held des Volkes. 
- Moses, der am Ende des fertiggestellten Teils der 
- Oper noch glaubt, daß auch er in seiner Mission, 
5 seiner Vision, scheitern muß, erkennt schließlich — 
- in der letzten Fassung des Textentwurfs zum 
dritten Akt — wo die Aufgabe, das Ziel zu liegen 
z hat. . 
Die Helden dieser beiden großen religiös-philo- 
ophischen Erkenntnis-Dramen haben sich so 
ohe Ziele gesetzt, wie sie anscheinend kein Sterb- 
er verwirklichen kann. Aber Schönberg selbst 
es auch nicht gegeben, seine eigene kühne 
ion im vollendeten Kunstwerk zu formen. Er 
die letzte Lösung des „Moses=und=Aron”= 
amas — dichterisch und musikalisch — nicht ge= 
den. Schon das Oratorium „Die Jakobsleiter” 
de nicht vollendet. Und auch sein letztes, groß= 
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angelegtes Bekenntniswerk bricht in der Kompo= 
sition der ersten Dichtung ab, noch bevor die 
Worte der Erfüllung musikalische Form finden. So 
bleibt uns als einzige vollendete religiöse Kom= 
position der allerletzten Schaffensepoche der 
130. Psalm „Aus tiefer Not schrei ich zu Dir“, 
den Schönberg in der Ursprache, Hebräisch, kom= 
poniert hat, sechsstimmig, gesungen und ge= 
sprochen — von dem H. H. Stuckenschmidt so 
schön gesagt hat, es ist „ein letztes Werk, wie noch 
keines geschrieben ward“. 


Die Komposition des 130. Psalms wurde am 
2. Juli 1950 vollendet. Am 3. Juli 1951 schrieb 
Schönberg die letzten Aufzeichnungen zu seinen 
religiös=philosophischen Dichtungen nieder. Am 
13. Juli desselben Jahres schloß er seine Augen für 
immer. 


Die Entstehungsgeschichte des 130. Psalms wirft 
ein bezeichnendes Licht auf Schönbergs Inter- 
essen in seinen letzten Jahren. Der Chorleiter 
Chemjo Vinaver hatte Schönberg gebeten, für eine 
von ihm zusammengestellte Anthologie hebrä- 
ischer Melodien eine Komposition beizusteuern. 
Nachdem Schönberg eingewilligt hatte, sandte ihm 
Vinaver einige traditionelle liturgische Melodien 


- und machte ihn auf die Singweise und Sprach 
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mielodie: der hebräischen Psalmen aufmerksam. 
Schönberg, der mehr als zehn Jahre zuvor sein - 


„Kol Nidre“ unter Verwendung der überlieferten 
Melodie komponiert hatte, studierte damals das 
traditionelle Material sehr eingehend aufs neue, 
teilte aber dann dem Chorleiter mit, daß er die 
Übernahme bestehenden Materials nicht mit sei= 
nem eigensten Ausdrucksstil vereinen könne und 
den Psalm in völliger Unabhängigkeit komponiere. 


Im fertigen Werk ist der hebräischen Deklamation 
Rechnung getragen; nur an wenigen Stellen spren- 
gen Schönbergs Ausdrucksakzente die traditionelle 
Sprachmelodie — wie es sehr oft auch in seinen 
Kompositionen deutscher oder englischer Texte 
beobachtet werden kann; Schönberg hatte ja seine 
diesbezüglichen Ansichten in einem interessanten 
Aufsatz über sein „Verhältnis zum Text” bereits 
1912 niedergelegt. Als Serge Kussewitzky 1950 
mit Schönberg in Verbindung trat und bei ihm 
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'sitionen betrachten, die Schönberg auf Bestellung x 


„Kol-Nidre“-Themas mit dem ausdrucksvollen 


‘1950 heißt es: „Es ist nicht ganz ausgeschlossen, 


ein Werk für 1 Röne David Festival in Tee S 
salem bestellen wollte, bot ihm Schönberg den 
130. Psalm an und dedizierte die Partitur dem 
jungen Staat Israel. 


Wenn wir rückblickend eine der wenigen Kompo= R 


geschrieben hat, nämlich sein „Kol Nidre“ vom 
Jahre 1938, so eröffnen sich uns interessante sti= 
listische Perspektiven, die noch wenig Beachtung _ 
gefunden haben. In der Orchestereinleitung des x 
„Kol Nidre“, für Sprecher, Chor und Orchester, 


ist das Hauptmotiv des traditionellen jüdischen 4 ; 


Gebets — wie es in Westeuropa intoniert wird — 
verarbeitet. Schönberg hat dieses Werk im Grunde 
tonal empfunden (wie manche andere Komposition 
der letzten Schaffensperiode), aber Gestalt und 
Intervallschritte des Grundmotivs haben die Funk= 
tion einer Art Formel, wie sie auch jeder zwölf- 
tönig konzipierten Reihe zu eigen ist.-Hier drängt 
sich die Wesensgleichheit einer liturgischen Formel 
orientalischer Herkunft mit einer Grundreihe auf, 
darüber hinaus die Parallelen zwischen der uralten 
Variationstechnik von Melodietypen und Formeln 
und der seriellen Kompositionstechnik. Gerade das 
„Kol -Nidre“ gibt uns hier einen interessanten 
Ansatzpunkt, von dem aus diese Parallelen in 
Schönbergs eigenem Schaffen und in der Musik a 
vieler Komponisten: unserer Zeit beleuchtet werden 
können. Die Grundformel der „Kol-Nidre“-Melo= 
die ertönt bei Schönberg während der Rezitation 
in den Holzbläsern. Der chromatische Gehalt des 
Motivs ‘ist bereits in den Anfangstakten aus= 
geschöpft und gedeutet. Sein Viertes Streichquar- 
tett hat Schönberg etwa zwei Jahre vor dem „Kol 

Nidre” vollendet, aber die Verwandtschaft des 


Thema des Largos läßt sich kaum leugnen. Dieses. 
lyrische Thema, das an psalmodierendes litur= 
gisches Singen gemahnt, ist die expressive Um- 
deutung des Grundmaterials, wie es zu Beginn des 
Vierten Streichquartetts vor uns tritt. Die Paral-_ 
lelen zwischen orientalischer Melodiefloskel und 
westlichemoderner_ serieller ErandunE sind evis 
dent... \ 
Die religiösen Werke hatten anscheinend in ER. 
bergs Denken und Planen stets einen besonderen 
Platz. Er erwähnt sie oft in seinen Briefen und 
Gesprächen. 1944 schrieb er nach Jerusalem, daß 
er sich an seinem 70. Geburtstag einen Fünfjahres® 
plan gesetzt habe und hoffe, Gott würde ihn lange _ 
genug leben lassen, um „Moses und Aron“ und 
„Die Jakobsleiter“ vollenden zu können. Fünf j 
Jahre vergingen. Schönberg schreibt, daß er die 
Musik zum dritten Akt von „Moses und Aron“ 
bereits weitgehend konzipiert habe und in wenigen 

Monaten die Partitur vollenden zu können glaube. 


daß ich den dritten Akt innerhalb eines Jahres 
vollende.” Dann aber beginnt er im September 
1950 sich intensiv einer neuen Aufgabe zuzuwen= 
den. Er schreibt eine Reihe von Dichtungen, deren 


a 381. Psalm“ betitelt — er brachte versehent- 
ich die Zahl der vorhandenen 150 Psalmdichtun- 
‚gen der Bibel mit dem von ihm im selben Jahr 
fertiggestellten Psalm Nr. 130 durcheinander. Die 
der Überschrift hat er dann in eine „5“ ver- 
essert, so daß es „Der 151. Psalm“ hieß, Diese 
erbesserte Überschrift wurde dann nochmals 
=$ urchgestrichen, und schließlich hieß es auf eng- 
ch „A psalm” = ein Psalm. 
Die nächste Dichtung, zwei Monate später nieder: 
"geschrieben, trägt den Titel „Ein moderner Psalm 
- Nr. 2“. Und ihm folgt „Ein anderer moderner 
'salm“. „Moderner Psalm“ Nr. 4, 5, 6, 7 entstehen 
och im Dezember 1950. Im Januar 1951 betitelt 
Schönberg eine weitere Niederschrift „Moderner 
"Psalm Nr. 8 — zum Lesen und Nachdenken“; der 
 Nachsatz ist später ausgestrichen. Über den folgen- 
- den Dichtungen steht nur mehr „Psalm NER 
einmal noch „Moderner Psalm“. 


"Im April 1951 sendet Schönberg eine Schreib- 
1aschinenabschrift der ersten zehn Dichtungen (bis 
zu der im Februar niedergeschriebenen) nach Jeru= 
Br in an seinen Freund Dr. Wolfsohn, seinen 
ee ‚langj ährigen Arzt in der Berliner Zeit, und schreibt 

Sin einem Begleitbrief die eingangs zitierten Worte. 
Und fährt fort: „So habe ich angefangen, ‚Psalmen, 
Gebete und andere Gespräche mit (und über) Gott‘ 
zu verfassen. Ich sende Ihnen — und Sie sind der 
. erste, der das. bekommt — eine kleine Auswahl 
solcher, die halbwegs (eben nur halbwegs) fertig 
"sind, und ich hoffe, daß Sie diesem Gedanken mit 


"0 


Freundlichkeit gegenüberstehen werden . 


3 Das Schreibmaschinenmanuskript trägt I Datum 
vom 20. April 1951. Es war als Geschenk zu 
Spt: Wolfsohns Geburtstag am 30. April gedacht. 
E  Bandschriftlich wiederholt Schönberg als Über= 
schrift den im Begleitbrief angedeuteten Titel: 
SALMEN, GEBETE UND ANDERE GESPRÄ- 
CHE MIT UND ÜBER GOTT von Arnold Schön- 
berg ‚1950/51. Daneben steht von Schönbergs 


berall zu entfallen. Auch der hier gewählte ist 
E; och nicht < definitiv.” 


ter die zehn Psalmen des Manuskripts sind 


1 Niederschrift die Daten von März und April 


a 


no nicht Terofeniihungsreif gewesen 
sollten umgearbeitet werden. Widmung und 


Hand: „Der Titel MODERNE PSALMEN hat 


t diejenigen Dichtungen aufgenommen, die in. - 


Heute sagt ein Punkt manchmal mehr als ein menschliches Gesicht. 


Sendung bezeugen Schönbergs späte Verbunden-= 


heit mit Jerusalem; zur gleichen Zeit verfaßte er 
sein menschlich und künstlerisch bedeutsames 
Dankschreiben an die Musikakademie in Jeru= 
salem, die ihn zum Ehrenpräsidenten ernannt 
hatte. In diesem Schreiben vom 26. April 1951, das 
in der von Erwin Stein veröffentlichten Briefsamm= 
lung nur teilweise abgedruckt ist und von dem 
Schönberg selbst an Dr. Wolfsohn schrieb „Der 
Brief soll ja ein Dokument werden“, bekennt er: 
„Seit mehr als vier Dekaden ist es mein sehnlich= 
ster Wunsch, einen eigenen, unabhängigen israeli= 
tischen Staat errichtet zu sehen. Und noch mehr als 
das: ein dort residierender Bürger dieses Staates 
zu werden.“ Und in einem unveröffentlichten Brief 
kommentierte Schönberg: „Dabei wissen Sie gar 
nicht, wie sehr ich Sie beneide, daß Sie so mutig 
waren, nach Jerusalem zu ziehen, wo ich so gerne 
leben möchte.“ 


Der religiöse Weg Arnold Schönbergs führt von 
dem Chor „Du sollst nicht, Du mußt!“ zum „bibli= 
schen Weg”, von dort zu „Moses und Aron“. Die 
letzten zwanzig Jahre des Schaffens gelten den 
Gedanken der Ethik, der Gesetzes= und Geistes= 
welt, die Schönbergs biblische Dichtungen er= 
füllen. Es entstehen „Kol Nidre”, „Ein Überleben- 
der -aus Warschau“, das „Genesis“-Präludium, 
Schriften zu jüdischen Fragen, das „Kol=Nidre”- 
Gebet, die beiden A-cappella-Psalmen „Dreimal 
tausend Jahre“ und „Aus der Tiefe rufe ich, Herr, 
zu Dir!“. Schließlich — am Ende des Weges ein 
neuer Beginn: die Versuche, die Welt der klas= 
sischen Psalmen in moderner Sprache und Deus 
tung neu fruchtbar zu machen. Wie das gott= 
suchende Oratorium „Die Jakobsleiter“, wie das 
Operndrama „Moses und Aron“, so blieb Schön= 
bergs gläubige Dichtung der letzten Lebensmonate, 
blieb ihre Musik unvollendet. Wie Max Aruns im 
„biblischen Weg“, wie Moses als Verkörperung 
des Geistigen, des Schaffenden, so erreichte Schön- 
berg nicht die Vollendung eines Lebenswerks, 
dessen Ziel ja auch als Unerreichbares gesetzt war. 
Jedoch in Dichtung und Musik, in seiner Ethik, 
dem Schaffensdrang und der Ehrlichkeit des Weis 
terstrebenden hat er das wohl erschütterndste, er= 
regendste Beispiel gegeben, das die Geschichte von 
Musik und Musikern aufzuweisen hat. Religion 
und Ethik, Glaube und Zuversicht finden in seinem 
Schaffen Niederschlag, das bis aufs Letzte, auf die 
höchste Gnade von Mensch und Künstler ge= 
richtet war: „O Du mein Gott, Deine Gnade hat 
uns das Gebet gelassen, als eine Verbindung, eine 
beseligende Verbindung mit Dir. Als eine Selig- 
keit, die uns mehr gibt, als jede Erfüllung.” 


WASSILY KANDINSKY 
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- „The Score“, London, Juni 1959. 


Reich an Notenbeispielen sind die Notizen zu Schön= 
bergs unvollendetem Oratorium „Die Jakobsleiter”, 
mit denen Winfried Zillig einen sehr wichtigen Bei= 
trag zur Biographie des Meisters liefert, Seine Aus= 
führungen stützen sich auf ein von Schönberg im 
Mai 1915 begonnenes Skizzenbuch, das neben Ideen 
zum Oratorium auch thematische Ansätze für andere 
Werke enthält, von denen einige ganz in. der Art der 
Zwölftontechnik behandelt werden, wenn sie auch 
Motive enthalten, die aus weniger als zwölf verschie- 
denen Tönen bestehen. In Übereinstimmung mit 
Schönbergs bekanntem Brief an Nicolas Slonimsky 
über die Anfänge der Zwölftontechnik (3. Juni 1937) 
führen uns die Mitteilungen Zilligs gerade zu jenem 
kritischen Punkt, von dem aus die neue Kompositions= 
methode entwickelt wurde. — Das gleiche Heft enthält 
- noch drei weitere bedeutsame Aufsätze zur Neuen 
Musik: Hansjörg Pauli schreibt über Henzes jüngste, 


Theorie und Praxis der Zwölftonmusik; Peter Stadlen 
stellt eine kritische Betrachtung über das im zweiten 
Heft der Zeitschrift „Die Reihe“ veranstaltete Webern= 
Symposion an. 


„lempo“, London, Sommer 1959. 


Kompositionstechnische Betrachtungen zu den neuesten 
Werken von Aaron Copland (Peter Evans). — Kurz= 
biographie des mexikanischen Komponisten Carlos 
Chavez (Herbert Weinstock). — An Hand von zahl- 
reichen Notenbeispielen stellt Deryck Cooke den in 
Europa kaum bekannten amerikanischen Kompo= 
nisten Benjamin Lees (geb. 1924) vor. 


„Österreichische Musikzeitschrift”, Wien, Sept. 1959. 
Unter dem Titel „Kann man Musik ‚denken‘?” stellt 
Josef Rufer eine Reihe prinzipiell wichtiger Betrach= 
tungen zur Neuen Musik an. 


Der Außenseiter der Zwölftonmusik 


nist Joseph Matthias Hauer im Alter von 76 Jahren. 


Im Jahr 1920 ließ Hauer ein kleines Buch erscheinen, 
däs an den Grundpfeilern aller Musikdeutung rüt= 
telte; es hieß „Vom Wesen des Musikalischen / Ein 
Lehrbuch der atonalen Musik“. Hauer ging von einer 


geistig imaginierter und sinnlich wahrgenommener 


zweigeteilten Musikbildes standen alle Dinge, die 
Hauer mit minus bewertete; auf der geistigen die= 


So ergab sich folgende Tabelle: 
Ton Intervall 
Geräusch Klang 


Blick in ausländische Musikzeiischriften 2 


„Musica“, Paris, Juli/September 1959. 


in Italien entstandene Werke; George Perle diskutiert _ 


In memoriam | en 


Am 22. September starb der österreichische Kompo= 


dualistischen Anschauung aus, dem Gegensatz von 


Musik. Auf der sinnlich-mechanischen Seite seines‘ 


jenigen, die er als Schaffender real zu machen suchte. 


LPhöno“, Wien, Sepiäinber/Oktober 1059.20 0 


Über die ne der ee bei Schalipat 


Dutilleux die el 


Über Arbeitslieder der Neger in Nordamerika Jacque 
Demetre). — Über den. französischen Komponisten 


winskys „Renard“ 0.J. Geckaie) _ -ilmprojekti ne 
auf der Opernbühne (Ernest Klausz). RB 3 


„Musica AOgsi“ ; az Juli: 1959. 


Erlebnisse in Amerika (Riccardo Malipiero). 


„La Rassegna Musicale*, Roma, Frühjahr : 1959. se Er 
Kritische Betrachtung de: Neoklassizismus rn 0 
Mila). . : 


„Ruch Muzyczny“, sr August 1959. 


sik in Deinen Karl Wörner). 


„Mens en Melodien, Utrecht, August 1959. 


Wouters und "Wouter Paap). Renee. 
u Ri 


Rhythmus ; _ Melos 


absolute ‚relative Tonhöhe 

- be,,tont” wohltemperiert 
tonal £ atonal 
Obertonspektrum Klangfarbenielalt BI 
Geige, Horn Klavier, Orgel. 

jodeln, brüllen . singen, sprechen 
Regeln, Konvention Gesetz, Nomos 
Gegenstand Bewegungsmoment / 


In der Ideallandschaft der Hauerschen Musik ist 
Geräusch verpönt; er sieht den Weg der Tonkun: 
als ein Zurückdrängen der sinnlichen, geräuschv 
Komponente zugunsten des intuitiv erkannten Kla 
Der Ton gilt nichts, das Intervall alles. In einer et 
willkürlichen Parallelschaltung von Erkenntnisse 
Henri Bergsons (der Hörakt, schöpferisch gest 


ßt er gelten: Klavier, Harmonium, Orgel, Ce= 
Sie sind „atonal“, die anderen tonal, das heißt 
ben die Intervalle durch Geräusche. 


erialistiche Musik kann auch musikfremde 

chen (Wagnerianer) begeistern” und „auch 

oven hat einige Male stark gelärmt (Fünfte; 
5 Finale y® 

I Buch läuft auf eine Verteidigung der absoluten 

' hinaus, wobei er aber Querverbindungen 

Ereiccher Art findet, etwa: „Das Intervall ist 


„Freude, jauchzend, sinnlich, allegro, spru= 
ermütig, schäumend“ kennzeichnet, außer- 
ger, en ae zuordnet. 


ind "Das en obwohl es auf 
e eine aepieling auf nee 


begann 1911 zu komponieren und musiktheoretische 
Spekulationen zu entwerfen. Sein Opus ı nannte er 
Nomos; weitere Nomoi entstanden in den nächsten 
Jahren neben Arbeiten mit romantisch-programma= 
tischen Titeln wie „Apokalyptische Phantasie”, 
„Morgenländisches Märchen”, „Kyrie eleison”. Sie alle 
sind für Klavier oder Harmonium gesetzt. 


Auch in der Schrift „Vom Wesen des Musikalischen” 
taucht der Begriff des Nomos auf, hier jedoch im Sinne 
von Gesetz oder Herkommen, nicht als Tonleiter oder 
Satzweise, wie er in der Antike ebenfalls gebräuch- 
lich war. Der Zusammenhang ist wichtig, weil er zum 
erstenmal — also noch vor Schönberg — die panchro= 
matische Regel verkündet. Hauer schreibt: „In der 
atonalen Musik gibt es keine Toniken, Dominanten, 
Subdominanten, Stufen, Auflösungen, Konsonanzen, 
Dissonanzen mehr, sondern nur die zwölf Intervalle 
der gleichschwebenden Temperatur” — wobei selt- 
samerweise die Oktave als Intervall gezählt wird. Und 
weiter: „In der atonalen Melodie ist sowohl das rein 
Physische, Sinnliche, als auch das Triviale und Senti- 
mentale soweit wie nur möglich ausgeschaltet und ihr 
‚Gesetz‘, ihr ‚Nomos’ besteht darin, daß immer und 
immer wieder alle zwölf Töne der Temperatur ab- 
gespielt werden müssen.” 


Der Mann, der eine antimaterialistische Heilslehre der 
Klänge verkündet, lebte in freiwilliger Armut und 
Askese. Besuchte man ihn in den zwanziger Jahren in 
Wien, wo er seit 1914 wohnte, so kam man in eine 
dürftig möblierte Wohnung, wo Kinder rumorten. In 
allem Trubel saß Hauer, ein großer, schlanker, leicht 
schielender Mann, heiter, zugänglich, aber fast mono= 
manisch auf seine Zentralidee des Zwölftonmelos be= 
dacht. Er legte Tabellen vor, aus denen man ent- 
nehmen konnte, es gebe innerhalb des „Nomos“ 497 
Millionen 1600 Melosmöglichkeiten; eine Ziffer, die 
auf ein Zwölftel schrumpft, wenn Transpositionen 
wegfallen. Aber auch dann bleiben noch rund vierzig 
Millionen Melodien, die rhythmische Gliederung nicht 
berücksichtigt. 


Früh hat der seltsame Asket und Idealist die Phan- 
tasie der Schriftsteller beunruhigt. Hermann Bahr 
formt eine Romanfigur nach diesem Modell; Franz 
Werfel setzt ihm mit dem Lehrer Fischböck in „Verdi, 
Roman der Oper“ ein Denkmal. Noch Thomas Mann 
hat 1947 seinen Adrian Leverkühn Hauersche Gedan- 
ken wie den der „Konstellation“ formulieren lassen. 
Solche Konstellationen bilden die sechstönigen ato= 
nalen Komplexe, die Hauer „Tropen“ nennt, graphisch 
in Sechsklängen sichtbar macht und von denen er 
44 zählt. 


Seit 1927 war Hauers Musik auch einem größeren 
Hörerkreis bekannt. Im Juli wurde auf dem Frank= 
furter Fest der IGNM seine siebente Suite für Orche= 
ster (!) aufgeführt, ein Jahr danach in Baden-Baden 
durch Hermann Scherchen das Oratorium „Wand= 
lungen“. Die Stadt Wien verlieh dem Komponisten 


damals den Kunstpreis. 


In Hauers Werkliste, die heute mehr als tausend Titel 
umfassen muß, nimmt Vokalmusik einen nicht un= 
beträchtlichen Platz ein. Den Anfang machten 1914 
fünf Chorlieder aus den sophokleischen Tragödien; 
alle späteren Lieder und Kantaten („Wandlungen“, 
„Vom Leben“, „Emilie vor ihrem Brauttag“ und „Des 
Menschen Weg“ 1934) verwenden Gedichte Friedrich 
Hölderlins. Nur in zwei dramatischen Werken, der 
„Salambo“ nach Flaubert, die Otto Klemperer 1930 in 
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der Berliner Funkstunde aufführte, und dem deutschen 
Singspiel „Die schwarze Spinne“, nach Jeremias Gott= 
helf, wird Hauer diesem Prinzip untreu. 


Nach den expressionistischen Arbeiten trägt alle 
Hauersche Musik dieselbe Aura edler Einfalt und glä= 
serner Kühle. Ihre .atonalen Melen bilden weich 
konsonante Akkorde; selbst im häufigen Kanon tritt 
keine Stimme selbständig hervor; die Rhythmen sind 
fließend, ohne Metrum, Derivate — wie auch die 
Formen — der melischen Spannungen allein. Mitunter 
erreicht diese Musik, die nach Hauers Meinung keine 
ist, sondern mathematische Spielerei, Wendungen 
und Strecken von sublimer Schönheit. Sie ist so erd= 
fern wie die Bahn von’ Gestirnen; tatsächlich ver= 
gleicht Hauer die Töne mit ihren Obertönen den 
Sonnen mit ihren Planeten. 


So steht es in dem kleinen Flugblatt, das_mir der 
Siebzigjährige gab, als ich ihn nach vielen Jahren der 
Trennung wieder besuchte. Der Eindruck war bizarr 
genug. Im Hof eines alten Josefstädter Hauses läuft 
der Innenbalkon, die „Pawlatschen“, wie man in Wien 
sagt. Hühner lärmen unten, trocknende Wäsche flat= 
tert in der Juniluft. Ich klopfe an eine weiße Tür. 
Sie öffnet sich und vor mir steht barfuß und im langen 
Nachthemd ein alter chinesischer Weiser, Es ist Hauer. 
Er trägt einen weißen Knebelbart. „Auf Sie hob i scho 


lang gwortet“ sagt er, ohne jede Überraschung. Dann 


bittet er mich hinein, legt sich wieder ins Bett und 
spricht mit tiefer Erbitterung von Thomas Mann, 
Darmstadt und Theodor Adorno. Mit jedem Wort 
wird mir klarer, daß hier der Überdruck eines Vul- 
kans sich freimacht, den zunehmende Vereinsamung 
an die Eruptionsgrenze gebracht hat. Aber die Wun-= 
derlichkeit des Mannes hat Züge von Prophetie. Er 
sucht keine weltlichen Ehren, macht auch von dem 
Professortitel, den Wien ihm nach 1945 verliehen hat, 
keinen Gebrauch. Doch die Zwölftontechnik erscheint 
ihm, dem Entdecker und nicht Erfinder, als das Mittel 
der Menschen, einander zu verstehen, der Staats= 
männer, die Völker weise zu regieren. „Lernt die 
Zwölftonschrift“ ruft er den Menschen zu; sie ist so 
schwer nicht zu lernen, diese Notation ohne Verset= 
zungszeichen auf einem System von drei—plus—zwei— 
plus—drei Linien, die den schwarzen Klaviertasten ent= 
sprechen. Hauer zieht seine Meloskurven darauf mit 
vierfarbigen Stiften:; blau, rot, grün, orange. 


Erschienen ist seit Jahren fast nichts von seiner unab-= 
lässig strömenden Produktion. Doch, ein „Zwölfton= 
spiel“ für Klavier vierhändig; der Fortissimoverlag 
gehört seinem Sohn, der Schlager-komponiert. Hauer 
reicht mir Stöße von Manuskripten, zwei Quartett-= 
sätze, vierhändige Stücke, alles in den letzten Tagen 
geschrieben und säuberlich datiert. Die Stücke be= 
ginnen und schließen sämtlich mit dem großen Sep= 
timenakkord in weiter Lage: B—f—d-—aoderG — 
d—h- fis’, 
Die Musik ist, nach Hauers Überzeugung, gestorben. 
Ihr Vermächtnis aber, die reine Zwölftonmelodie, 
durch die uns Gott anspricht, macht Tiere zu Men-= 
schen. Der Schöpfer dieser sanften, sektiererisch ab= 
wegigen Musik kannte keine Kompromisse. Er war 
der einzige Komponist, der den Betrieb verachtete, 
seine Armut mit Stolz trug und für den alle andere 
Musik nichts war als „komponierter Zwölftonschwin= 
del“ und „modisch organisierter Lärm zur Unter= 
haltung und Erbauung“. 

H,. H. Stuckenschmidt 
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diesem Weg setzte er sich mit allen Formen der 


Abschied von Bohuslav Martinu 


Unser Freund Marcel Mihalovici gestattete uns die 
Veröffentlichung seines Nachrufs, gesprochen bei der 
Beerdigung von Bohuslav Martinu in der katho= 5 
lischen Kircdie von Pratteln bei Basel. ® 


Wenn ich das Wort vor den sterblichen Resten von 
Bohuslav Martinu ergreife, so gehorche ich damit 
dem Gesetz der Freundschaft. Martinu war 35 Jahre 
lang mein Freund, Auch seine Pariser Freunde brin= 
gen ihm durch mich ihren letzten Gruß, ja Paris 
selbst, jenes Paris, das er so sehr liebte und woer so 
lange gelebt hat, jenes Paris, in dem er seine erste 
musikalische Prägung erhielt, jenes Paris, wo er dies 
jenige fand, die seine Lebensgefährtin werden sollte. 


Bohuslav Martinu 8 


Es erfüllt mich mit. tiefem Schmerz, und ich kann es 

kaum fassen, daß dieser, auf der Höhe seiner schöp= 
ferischen Tätigkeit stehende, große Musiker — einer 
der größten unserer Tage — nicht mehr da ist. Er ges 
hörte zu den wenigen Komponisten seiner Genera- 
tion, die zu ihren Lebzeiten eine sehr ausgedehnte 
Hörerschaft gewonnen haben. Ohne die geringste 
Konzession an den Publikumsgeschmack zu machen, 
glückte es ihm, jene Sprache zu finden, die, wie Beet= 
hoven es ausdrückte, von Herzen kommt, zu Herzen 
geht. Er war ein Musiker von wunderbarer Produk= 
tivität. In dieser Hinsicht erinnert er an die großen. 
Klassiker, an die großen Romantiker.. Ich glaube, 
daß es im Bereich der Musik keine Gattung: gibt, mit 

der er sich nicht beschäftigt hat: vom einfachen Lied, 
vom einfachen Klavierstück bis zur großen Oper. Auf 


Kammermusik auseinander, mit der Sinfonie, mit der 
sinfonischen Dichtung, mit dem Konzert, mit der Suite, 


x 


; "dem Oratorium. Ja, er ergriff alte Mög= 
ei en des musikalischen Ausdrucks und stets mit 


thelische und heute bisweilen recht de Dis= 
"kussionen zu kümmern, schrieb er Musik von einer 
chtvollen geistigen Höhe, und er hatte dabei den 


m das ee der en 6 unterordnend, Er 
tte die Gabe, Neues zu schaffen und dabei der 
uthentischen klassischen. Tradition verbunden zu 
leiben, Seine Musik ist eine Musik unserer Zeit, 


"kommen. Sie hat eine unverkennbare Handschrift, und 
diese Handschrift Wird ihr eine lange Lebensdauer 
Wie de Erinnerungen werden in mir zu dieser 
Stunde wach! Ich sehe Martinu in ganz jungen Jahren. 
Übrigens behielt er immer ein jugendliches Wesen 

ıd einen jugendlichen Geist. Ich sehe ihn im Cafe du 


Döme a, am Montparnasse ; mit seiner annelernen und : 


Eee der en „LEcole de Paris” 
Tibor Harsanyi, Conrad Beck und ich damals ange- 
rten Paeander en ‚gesellte sich erst 


Kan ich sehe ihn Schtichlern und fast ae berührt 
yon seinen ersten Erfolgen in den Pariser Konzert= 


ar 


ihren, in denen es ihm bisweilen schlecht ging, ich 
sehe ihn, wie er die kleinen’ Blumen betrachtete, die 

es vor. dem: Pavillon in Vanves gepflanzt hatte, als 
se dort mit seiner Frau Charlotte lebte, ich sehe ihn, 
umgeben von der Wertschätzung und Freundschaft all 


einer Kollegen. 

Martinu war ein Weisen: Er lebte schlicht und jen= 

seits von jeglicher Intrige, von jeglichem Cliquenstreit, 

erlebte einzig und allein seiner Kunst. Ich glaube, daß 
die a an seine ersten Pariser Jahre stets 


Il 


der er, 


'sä en, ich sehe ihn tapfer in jenen vergangenen 


Erinnerungen - Musikalische Poetik - Antworten auf 35 Fragen 


Mit einem Vorwort von Willi Schuh, einem umfangreichen biographischen Bild= 
000. ..bericht, Werkverzeichnis und Register 

02.00.2344 Seiten - 100 Abbildungen 
= E Ganzleinen mit Schutzumschlag DM 21, — 


für seine Musik, und die Schweiz wurde auch seine 
zweite Heimat. Dank Paul Sacher und Ernest Anser= 
met erkannte man in der Schweiz seinen wahrhaft 
schöpferischen Genius. Wir müssen es als eine Gnade 
ansehen, daß er in diesem Land, das sich ihm stets 
so gastlich zeigte und wo die Zuneigung unvergleich= 
licher Freunde ihm die letzten Augenblicke linderten, 
sterben durfte. 


An seiner Heimat, an der Tschechoslowakei, hing er 
mit treuer Liebe. Die dramatischen Begebenheiten, die 
sich dort abspielten, erlebte er. mit schmerzhafter 
Intensität. Seine Musik ist von den Rhythmen und 
dem Zauber des mährischen Volksliedes geprägt, oder 
besser gesagt, von der Sehnsucht, die er während 
seines ganzen Lebens nach diesem Stück Erde emp= 
fand, in dem er das Licht der Welt erblickt hatte. 


Martinu besaß, zweifellos dank seiner bäuerlichen 
Herkunft, eine feine und gesunde Ironie. In der Mus 
sikwelt gingen seine Aussprüche von Mund zu Mund, 
wie Aussprüche einer mythischen Persönlichkeit, Vor 
fast 20 Jahren widmete ich ihm zu seinem 50, Geburts= 
tag eine Sonate. Daraufhin schrieb er mir: Ich dachte, 
daß man in Deinem Alter ein’ seriöser Mensch ist und 
daß man sich nicht mehr dergleichen Dinge zuschulden 
kommen läßt... 


Könnte er aus dem Reich der Schatten, in dem er von 
nun an weilt, mich an dieser Stelle sehen, dann würde 
sein sanft-ironischer Blick mich strafen. Dennoch 
mußte ich an dieser Stelle von ihm Abschied nehmen. 


Lieber Bohus, du warst immer lebendig, immer 
gegenwärtig bei uns allen, die wir dich gekannt, dir 
nahestanden und. dich geliebt haben. Wie sollen wir 
uns vorstellen, daß du nicht mehr bist? Doch ein 
Mensch wie du stirbt nie ganz, und wenn der Preis 
auch hoch ist, den das Schicksal von uns fordert, in= 
dem wir dich von uns gehen sehen, dich wunderbaren 
Menschen, dich zauberhaften Musiker — im Gedenken 
und durch dein Werk, das du uns hinterläßt, wirst 
du weiter unter uns leben, wirst du uns überleben. 


Ja, Bohuslav Martinu. war ein außergewöhnlicher 
Mensch. Er hat viel gearbeitet. Über sein Leben 
spannte er einen schönen und harmonischen Bogen. 


Er ruhe in Frieden. 
Marcel’ Mihalovici 


Aus dem Französischen von Hilde Strobel 


.IGOR STRAWINSKY 


"LEBEN UND WERK . VON IHM SELBST 


Das literarische Werk des Komponisten in einem Band 
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Berliner Triumph für »Moses 


Nun hat sie also trotz aller Drohungen und Warnun= 
gen stattgefunden, die deutsche szenische Erstauffüh= 
rung des gewaltigen dramatischen Torsos aus Arnold 
Schönbergs Nachlaß. Und abermals hat das Werk, als 
dichterisch=religiöse Vision so sehr wie als musikali=- 
sches Kolossalgemälde, den Eindruck einer entschei- 
denden Geistestat hinterlassen. „Moses und Aron“” ist 
Schönbergs schöpferische Auseinandersetzung mit den 
letzten Dingen; Geist und Ungeist, Leben und Tod, 
Liebe und Haß, Erfolg und Schiffbruch des Menschen 
haben eine Gestaltung gefunden, die sich alltäglichen 
Maßstäben entzieht. Die feindlichen Brüder verkör= 
pern Urgegensätze: Moses, der Mann des Gedankens, 
Träger der Idee, siegt über Aron, den Wundermann, 
den Bildgaukler. Es ist ein tragischer Sieg, erkauft 
durch übermenschlichen Verzicht und durch die Er= 
kenntnis eigener Mängel. 


Schönbergs Libretto, von ihm selbst aus Szenen der 
Bibel und eigenen, hinzugefügten Bildern geschaffen, 
hat die Form eines dramatischen Bilderbogens. Die 
Handlung, in ihren Grundzügen einfach, wird durch 
zahlreiche kleine Szenen, Streitgespräche des Volkes, 
Proklamationen von Priestern, Eiferern und Begeister= 
ten, die Wundertaten Arons, die Opfergaben und 
Tänze gläubiger Männer und Frauen belebt und auf= 
gelockert. Ihr Höhepunkt ist der berühmte Tanz um 
das Goldene Kalb, der ja auch in der wechselreichen 
Aufführungsgeschichte des Werkes am Anfang steht. 
Er ist Schönbergs ureigene Idee, phantasmagorisches 
Bild eines heidnisch=kultischen Festes, dessen rausch= 
hafte Entfesselung Blut, Mädchenopfer und Ge= 
schlechtsraserei zu einer orgiastischen Szene verbindet. 


Schönbergs Komposition, von 1930 bis 1932 in Lugano, 
Territet und Barcelona niedergeschrieben, endet mit 
.. dem zweiten der drei Akte, dem verzweifelten Ausruf 
Moses’: „O Wort, du Wort, das mir fehlt!” Zu dem 
dritten, der aus einer Szene besteht, existiert eine An= 
zahl musikalischer Skizzen. Die Partitur, völlig aus 
einer Zwölftonreihe, ihren Spiegelformen und Trans= 
positionen gestaltet, faßt die Erfahrungen zusammen, 
die Schönberg in drei früheren Opern gesammelt hatte. 
Sie verbindet die reine ekstatische Ausdrucksmelodik 
des „Erwartung“=-Monodrams mit der neuartigen Vo- 
kalpolyphonie der „glücklichen Hand“, wo zum ersten- 
mal Sprechstimmen und Singstimmen solistisch und 
chorisch verklammert werden, und schließlich mit der 


gelockerten, im Sprechrhythmus freien, in der musi= 


kalischen Struktur gebundenen Ensemblekomposition 
der heiteren Oper „Von heute auf: morgen”. Das Er- 
gebnis ist ein äußerst vielfarbiger, flexibier, jeder 
Wendung des dramaturgischen Weges gefügiger Stim= 
mensatz, in dem Rezitativ, Arioso und Arie, Chorfuge, 
Melodram, Sprechchor, Flüsterlaute und gesungene 
Kraftausbrüche in unübersehbar reichem Wechsel ein= 
ander ablösen und miteinander verschmelzen. 
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und Aron« trotz Störversuchen 
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Das Orchester ist mit drei= bis vierfachen Bläschen 
sehr reichem Schlagzeug, Harfe, Klavier, Celesta und 
zwei Mandolinen besetzt. Seine Behandlung durch 
Schönberg verfremdet den traditionellen Klang abend= 
ländischer Musik durch raffinierte Verbindung von 
Flageolett, Pizzicato, Spiel am Steg und am Griffbrett, 
in den Tänzen auch von Tönen und Akkorden, die mit 
dem Bogenholz auf den Violinsaiten gestrichen und 
geschlagen werden sowie von allen denkbaren Flatter= 
zungen= und Glissandoeffekten der Bläser. Diese ein» 
zigartige Polychromie des Klanges verliert sich nie in 
die Enge und Ausweglosigkeit koloristischen Selbst- 
zwecks, sondern dient plastischer Darlegung des moti= 5 
vischen Gewebes. £ | 


Die Aufführung in Berlin hatte sich Eee mit 
einem sehr engen Guckkasten abzufinden, den Gustax 
Rudolf Sellner für,seine Inszenierung nur durch zwei 
schmale Gassen rechts und links vom Orchester in den 
Zuschauerraum hinein erweitern ließ. Michel Raffaelli 
stellt in diesen Rahmen vier Bühnenbilder: eine glit- 
zernde Anordnung aufgehängter Dreiecke, die wie 
Mobilplastiken von Calder im wechselnden Farblicht E 
schaukeln; ein südlich den Berg hinaufgebautes Getto E 
aus hölzernen Fensterrahmen und angestrahlten Lein= 
wänden; als Ausdruck der Wüste ein golden leuchten- 3 
der Rundhorizont, vor den im zweiten Akt eine hügel=- 
artige Erhöhung in die Mitte der Bühnentiefe en 
ist, links das große Goldene Kalb. k 


Bunte Hautfarben von ‚Grün bis Violett, REN 
Gewänder mit ägyptischen und judäischen Ornamen 
ten, tragen in den Realismus der Handlung eine stili= 
sierende Note, die in den wie tätowierten nackten 
Körpern der Tänzer und Tänzerinnen bei der Orgi 

ihren stärksten Akzent erreicht. Belsazarhaft leuchtet 
hebräische Schrift am Hintergrund auf. 


Sellners Kunst gipfelt in der Führung der beiden 
Hauptfiguren. Er ordnet jede Bewegung, jeden Gang, 
jedes Tempo nach einem Plan der Charakterzeichnung, 
und überall, wo die Brüder auftreten, dominieren sie 
die Szene. Aus der Geschäftigkeit des Gettos mi 
Obstmarkt, Töpferei, Handwerkertreiben tritt di 
Streitbewegung der Volksgruppen etwas beengt her= 
aus,und wo rhythmische Stilisierung siegt, im gemein= 
samen, beschwörenden Heben der Arme, in den 
Symmetrien der Parteibildung, entsteht Stilbruch. Re= 
alismus und Bewegungschor sind eben schwer zu ver- 
einen. Dore Hoyer, die choreographische Herrin der 
Szene, ist darin konsequenter; sie stilisiert ganz offen 
kundig, und die Tänze der Schlächter mit den gehörn= 
ten Opfertieren, ihren erst munter=scheckigen, dann 
nach dem Einschnitt des Messers blutroten Hülle 
leiten deutlich zur folgenden Orgie über, mit den 
visionären Einfall eines nackten Mädchens, das a 
den gebeugten Köpfen kreisförmig stehender Männe 

. 1 { 
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Szenenbild „Moses und Aron”“ 


tanzt. Großartig in ihrer Einfachheit ist die Kunst der 
Beleuchtung, die Sellner in den entscheidenden letzten 
Szenen, Zerbrechung der Tafeln durch Moses und Tod 
des Aron, ordnet und lenkt. Aber die szenische Wir- 
kung ist ungleich in der Dosierung von kühnen und 
konventionellen Lösungen. 


Hermann Scherchen stand am Pult. Er hat einst in 
Darmstadt durch die Aufführung des „Tanzes um das 
Goldene Kalb“ die Wunder der Partitur ans Licht ge= 
hoben. Seine Deutung, anders als die Hand Rosbauds 
in der Hamburger konzertanten und der Züricher 
szenischen Uraufführung, spürt dem eigentümlich 
nervösen Pulsschlag des dramatisch vortreibenden 
Elements in Schönbergs Musik nach. Indem er. das 
Orchester oftzu kammermusikalischer Feinheit dämpft, 
hebt er die flirrenden Farben, die genialen schnellen 
Chöre, die Tonfälle der geflüsterten, gesprochenen und 
gesungenen Kollektivangst heraus. Sie werden 'zum 
entscheidenden Eindruck des Abends, Gegengewichte 
der schweren, ringenden Auseinandersetzung der. Brü= 
der. 


Einige Stücke, so die ganze erste Szene und das geniale 
Zwischenspiel „Wo ist Moses?“, wurden in wochen= 
langer Vorarbeit auf Tonband registriert und am 
Abend abgespielt. Diese technische Lösung eines Wie= 
dergabe-Problems, künstlerisch bedenklich, hat sich 
bewährt, auch im so schwierigen Zusammenspiel mit 
den lebendigen Tonquellen. Sie sollte dennoch nicht 
Schule machen; das mögliche Resultat habe ich un- 
längst in Tokio erlebt, wo man „Lohengrin“ im Natio= 
nalstadion spielte und die ganze Musik auf Tonband 
wiedergab. 


In Hamburg und Zürich hatte man sich mit den kom= 
ponierten Akten begnügt; in Berlin wurde der Text 
des dritten gesprochen, und dazu tönte gedämpft das 
Band mit der Musik der ersten Szene. Das ist ein Hör= 


spieleffekt, gar nicht schlecht, solange die Musik als 
eine Art von Erinnerungsvision im Halbdunkel bleibt. 
Dringt aber das unterlegte Wort durch, so entsteht 
eine von Schönberg nicht gewollte Gedanken-Kontra= 
punktik, deren Bedenklichkeit man über der unbe= 
streitbaren Stimmungswirkung nicht vergessen darf. 
Der Fall liegt denn doch anders als bei Alban Bergs 
„Lulu“, für deren unvollendet gebliebenen Schlußakt 
ganze Strecken fertiger Komposition vorliegen. „Moses 
und Aron“ schließt mit dem zweiten Akt. Dabei soll 
man es bewenden lassen. 


Die Besetzung der Moses=Sprechrolle mit Josef Greindl 
ist ein Glücksfall.-Der große Sänger, ebenso großer 
Sprecher und Darsteller, war die Zentralfigur des 
Abends; seine Ergriffenheit und Intensität teilte Hel- 
mut Melchert als trompetig=hell singender Aron. Wen 
soll man aus der Menge von Einzelleistungen nennen? 
Den glänzenden Ephraimiten Thomas Stewarts, die 
beseelten Soprantöne Evelyn Lears, die Besessenheit 
Theo Altmeyers, die zart leuchtende Krankenstimme 
Alice Oelkes, den Fanfarenton Karl Ernst Merckers, 
den fülligen Baß Peter Roth=Ehrangs, den klaren 
Bariton Hellmut Gritzkas? Jeder auf seine Art und 
viele andere dazu waren Bausteine am Ganzen. Ebenso 
die Chöre des Hauses und des RIAS’. Vor allem auch 
die vielen Solotänzer. Und nicht zu vergessen das 
Orchester, das unter Scherchens befeuernder Leitung 
ein Maximum an Präzision und farbigem Wechselspiel 
zeigte. 


Der Abend, den die Festwochen in Verbindung mit der 
Akademie der Künste ermöglichten, wird in die 
Theatergeschichte eingehen als eine der leidenschaft= 
lichsten Auseinandersetzungen zwischen einer kleinen, 
lautstarken Gruppe Protestierender und einer über- 
wältigenden 'Mehrheit von Beifallsfreudigen. Es gab 
Stürme. von Applaus schon nach dem ersten Akt. Vor 
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Beginn des zweiten begann der Protest von olympi= 
schen Höhen, steigerte sich zum Tumult, hinderte den 
Fortgang der Handlung, bis Scherchen das richtige 
Wort fand:. „Protestieren Sie nachher, so viel Sie 
wollen. Aber erst lassen Sie uns arbeiten und hören 
Sie zu!“ Die Mahnung half. Der Abend verlief unge= 
stört, selbst in der kritischen Pause vor dem letzten 
Akt. Dann aber brach der Krach los, mit Pfiffen und 
Buhrufen, beantwortet von einer alles erstickenden 
Applauswoge, verstärkt wieder aufgenommen. und 


ebenso erwidert, bis das Haus wackelte von trampeln= _ 


den, bravorufenden, pfeifenden, in Sprechchören brül= 
lenden Gruppen, daß man kaum noch wußte, wer dafür 
und wer dagegen ist. Es dauerte eine Viertelstunde, 
bis der eiserne Vorhang fiel; aber auch die Verdunk-= 
lung des Zuschauerraumes half nicht. Nach fast einer 
halben Stunde leerte sich das Haus; bis in die Nacht 
standen junge Leute auf der Kantstraße in erregtem 
Wortwechsel. Antimodernisten? Neonazis? Feinde 
Scherchens? Wer weiß. Aber es gibt zu denken, daß 
Schönbergs Genius noch immer die Gemüter beun- 
ruhigt, während die Vorführung serieller und aleatori= 
scher 'Experimente mit freundlichem Beifall bedacht 
wird. 


Ballett-Premieren 
während der Festwochen 


Noch einmal das Schicksal Orests und Elektras, die 
hassend und rachgierig dem elterlichen. Königspaar 
begegnen: Mörder gegen Mörder, Blut gegen Blut. 
Kann man die grausige mykenische Saga tanzen? Tat= 
jana Gsovsky skelettiert die Handlung, schafft Ur= 
szenen der affektgeladenen Geste, stellt sie in einen 
gespenstig entkleideten Raum. Ein verschaltes Trep= 
penhaus in Bühnenmitte, zwei Tore in dem tragisch 
zerrissenen Klassizismus des frühen Giorgio de Chi= 
rico, ein paar leuchtend farbige Tücher. Am oberen 
Bühnenrand riesenhaft die Maske Agamemnons; am 
Horizont schwarz und drohend das Gestirn des Ver= 
hängnisses: Negativbild der Sonne. 

Wie unterm Grabtuch liegt Klytämnestra, hebt sich 
ihr Körper, von wüsten Träumen geschüttelt. Da steht 
Aegisth, auch er vibrierend von Todesangst. Ihnen be- 
gegnet Elektra, spinnenhaftes, unheimliches Mädchen= 
bild; Hohn ihre Bewegung, Blutdurst ihr verzerrtes 
Gliederspiel. Durch das zerklaffende Tor tritt Orest. 
Und nun hebt zwischen den Geschwistern, zwischen 
Mutter und Sohn ein dramatisch komprimiertes En= 
semble der Leidenschaften, Sinnbilder und Gesichte an, 
das nicht anders enden kann, als mit der Bluttat. In 
der fast obszönen Nacktheit des Ausdrucks, in der 
Stilisierung des Abscheulichen, in der Synthese panto- 
mimischer Gestensprache und: akrobatischer Ent= 
menschlichung eine der kühnsten Szenen, die man 
heute auf der Tanzbühne sehen kann. 


Tana Herzberg, katzenhaft geschmeidig, von stählerner 
Präzision jede Bewegung, kommt als Klytämnestra 
dem Geist tragischer Unausweichlichkeit am nächsten. 
Sie hat ihre große Szene beim Duett mit Orest, den 
Gert Reinholm mit einer Spannung von virtuoser, 
etwas diesseitiger Eleganz darstellt: mehr Held als 
Mörder. Jürgen Feindt hat für Aegisth die knappen, 
nervösen, scharfen Bewegungen des schlotternden 
Schurken, eine Maske von blendender Abgefeimtheit. 
Als Elektra ist Gisela Deege von einer hochmütigen 


Schönheit, die noch die grotesken Verzerrungen einer 
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vor ichle zurtiekachreckenden Akrobatik ade. In ders ER 
kleinen, wichtigen Schlußszene tanzt Ingeborg Höh- 
nisch eine Furie, gleichsam auf den Fersen Orests: un= 
entrinnbar, peinigend bis. zur Tollheit. Als gestischer 
Chor greift ein Furiensextett in die Tragödie: Gebärden 
aus dem Totenreich kontrapunktieren die Handlung, 
zwölf Fäuste trommeln asymmetrische Fünfer- und 
Siebenertakte auf den Bühnenboden; ein erstaunlicher 
Effekt, ähnlich den Höhepunkten des Kabukitheaters. 


Heinz Friedrich Hartig hat dazu eine Musik von 
gnadenloser rhythmischer Tragik geschaffen. Geräusch 
und Ton mischen sich, die Motivik ist wie aus dem 
Muskelspiel von Körpern .erfunden. Kleine Kontra= 
punkte, völlig transparent für.ein normales Orchester 
gesetzt, federn wie Gelenke. Bläsersoli treten hervor. 
Alles ist dem Tanz zugeordnet, dabei von einer an= 

spruchsvollen, harmonisch neuen Klangsprache, die 

sich der Reihentechnik so gelassen bedient wie sie ihr 

eine stets variable Metrik einschleift. Vorzügliches 

Kompositionshandwerk, das sich dem Zweck ideal an= 

paßt. : 
Die halbstündige Uraufführung des Balletts ee > 
Sonne“ wurde mit wachsender. Spannung aufgenom= 
men und endete mit einem stürmischen Erfolg. | 
Hans Werner Henzes „Undine“ ist nach dem sensatio=- 
nellen Londoner Debüt die meistgerühmte und meist- 


.. gescholtene Partitur der, neueren Musik. In der Ber= 


liner Aufführung bestätigt sich. der Eindruck des 
Klavierauszuges, den Schotts sehr. sorgfältig gedruckt _ 
haben. Es ist ein Griff in die Überfülle träumender _ 
Phantasie, frei und unbesorgt um Tagesparolen in 
allen Sphären tänzerisch gebundenen Klangs waltend, 
im ästhetischen Standort dem Strawinsky von 1928 


„Schwarze Sonne“, Ballett von Heinz-Friedrich Hartig E 


„Undine” — Henzes Welterfolg 


{ nah. Auf Henzes weitem künstlerischem Horizont 
x rücken \Gegenwart und Dixneuvieme ähnlich: zusam- 
; " men wie auf den Bildern Salvador Dalis: Harfenklin- 
gel und Klarinettensolo A la Tschaikowsky stehen 


 tönigem Gewebe. Choral und Variation vermählen 
- sich reinen Schlagzeugstrecken. „Undine” hat ein paar 

- Längen, ein paar Effekte, die sich seit „König Hirsch’ 
1 abgenutzt haben. Doch an Potenz und Eingebung, an 
. kompositorischer Kunst und orchestralem Einfall steht 
sie — wie das meiste, was Henze schreibt — in der 
® modernen Produktion recht einsam da. 


"Die Berliner Aufführung lebt auf dem Hintergrund 
_ eines Dekors von exotischem und morbidem Reiz. 


. ng 


a Hon nad) 
3 fe ein, 
eine. ahren Dilan fteigerte. 


en I einen Stuhl. 


“neben bitonal überblendetem: Dreiklang und zwölf- 


Anders. als in der „Schwarzen Sonne” hat Werner 
Schachteli eine Synthese von Orient und Trümmer= 
barock gemalt, die Oasen, Aquädukte, ein Schiff mit 
zerfledderten Segeln, ein traumhaft ebbendes und flu= 
tendes Meer höchst bizarr und genialisch vermählt. 


Wo Romantik ins Geisterhafte und Hintergründige 
taucht, ist sie Tatjana Gsovskys Sache. Lyrismus liegt 
ihr ferner als Tragik. Man spürt diese kleine Ein= 
schränkung an dem choreographischen Fest, das sie 
für Henzes „Undine“ organisiert hat. Wenn das Was= 
sermädchen nackt und scheu aus dem Brunnen steigt, 
wenn seine Liebe zum Ritter Palemon aufblüht, 
arbeitet die Choreographie, lessingisch gesprochen, 
mit Hebeln und Pumpen. Kommen aber Nymphen und 
Tritonen zu heidnischem Schabernack in die Grotten= 
landschaft, so belebt sich die Szene zu großem und 
phantastischem Theater. Höhepunkt ist die Szene an 
Bord des Seglers: Palemon und Beatrix im Liebesspiel, 
Undine hinzutretend, sichtbar nur für ihn, spielend 
mit der Seilschaukel, während ahnungslos Beatrix den 
Geliebten umschmeichelt. Der entrückte Zustand des 
Ritters, zwischen irdischer und geisterhafter Liebe, 
spiegelt sich in jeder Geste dieses zauberhaften Bildes, 
das so jäh in Sturm und Todesdrohung umschlägt. 


In dem revuehaften Spectaculum haben die Solisten 
den schwersten Stand. Suse Preiser, virtuos, mit der 
kühlen Gespanntheit, die ihrem Wesen entspricht, 
steht als Beatrix dem’ passiven Palemon des phänome= 
nal vielseitig bewegten Tänzers Wolfgang Leistner 
gegenüber. Manfred Taubert verkörpert das Prinzip 
der Geisterwelt mit Noblesse und Unerbittlichkeit. 
Judith Dornys ist Undine, ein zartes, rührendes Wesen 
von federleichter Anmut der Geste. Sie erlebt die Rolle 
ungleich distanzierter als voriges Jahr die der Lulu. In 
den’ seltenen Ausbrüchen von Affekt, die ihr hier ge= 
währt sind, zeigt sich ihr eigentliches Temperament. 
Abermals macht, in der kleinen Rolle einer farbigen 
Tänzerin, Tana Herzberg auf sich aufmerksam. Am 
Pult, diesmal sehr überzeugend in der rhythmischen 
und dynamischen Ausarbeitung der schweren Parti= 
turen, Ernst Märzendorfer. Die Regie-Assistenz ist der 
Erfahrung Ines Mesinas anvertraut. 

Ein Riesenerfolg, zum erstenmal auch ohne Proteste 
aus dem dritten Rang, für den anwesenden Henze, für 
die Gsovsky und alle Beteiligten. Der Abend wird als 
Sehenswürdigkeit die kommende Saison beherrschen. 


H. H. Stuckenschmidt 


‚Eine Uraufführung fand Fürzlih in Genf 
Igor Straminstn, ber 
; Aifgne| ee drei mine Gemälde 
en beiden erften Säten feste Bfeifen, Zifchen 
do3 ih nach dem dritten Gemälde zu 
Als aber gar ber befante Dadaiften- 
führer . a -begeifterte Anhänger Steawinsfns, Dr. Gerner, auf 
foren und „Vive Strawinsky! 
: entjtand ein Basler Fumult, dem gegenüber die Saal: 
‚Diener madilos. ; er Abend endete mit. mehreren PBrüger 
En Sr, Sermer und. ano 19 nur 
ht: entziehen Tonnten, 


reund Debufins, diriglerte im 
„Le Chant du Rossig- 


Vive Dadal* - 


.341 


Das Ereignis der diesjährigen Donaueschinger Musik= 
tage für zeitgenössische Tonkunst, die der kleinen 
Schwarzwald=Randstadt für zwei Tage wieder Welt= 
stadtatmosphäre gaben, war Pierre Boulez am Diri= 
gentenpult. Hans Rosbaud, erkrankt, hatte absagen 
müssen, just da das Dezennium vollendet war, in dem 
er an der Spitze seines Südwestfunk=Orchesters sich 
als führender Interpret zeitgenössischer Musik un= 
vergängliche Verdienste um die Donaueschinger Sache 
erworben hat. Pierre Boulez, der programmgemäß das 
Konzert des von ihm gegründeten „Domaine Musical” 
aus Paris zu dirigieren hatte, sprang kurzfristig für 
ihn ein und übernahm auch noch die Leitung des Ros= 
baud zugedachten Abschlußkonzerts. Als er es mit einer 
atemraubend vitalen, die rhythmischen und klang= 
lichen Sprengwirkungen exzessiv steigernden Wieder= 
gabe der Suite aus Bartöks „Wunderbarem Man- 
darin“ beendete, brach ein Beifallssturm los, wie man 
ihn in Donaueschingen kaum jemals gehört hat. 
Mochte es über die vier Uraufführungen und die gleiche 


Anzahl deutscher Erstaufführungen unter den ins= 
gesamt dreizehn Werken der beiden Konzerte bei den 
Zuhörern durchaus verschiedene und sogar scharf 
gegensätzliche Meinungen geben — über Pierre Boulez 
als Orchesterleiter gab. es nur eine: Frankreich hat 
wieder einen genialen jungen Dirigenten. 


Der Vergleich mit Richard Strauss drängt sich auf; 
zehn Jahre nach seinem Tod erlebt man wieder das 
gleiche faszinierende Phänomen einer schöpferischen 
und dirigentischen Doppelbegabung von exzeptio-= 
nellem Rang. Die geistige und manuelle Souveränität, 
mit der Boulez nicht nur die hochkomplizierten Parti= 
turen seiner Generation, sondern auch Werke wie 
Schönbergs Suite op. 29, die „Integrales“ von Varese 
oder jene Suite aus dem Ballett von Bartök 
beherrscht, ist bei dem Vierunddreißigjährigen, der 
Dirigieren nicht „studiert“ hat, erstaunlich — Zeugnis 
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Donaueschingen führt auch 1959 


einer überragenden musikalischen Intelligenz, die sich 
das Technische des Metiers in jedem Bereich mühelos 
aneignet, Von nun an wird man nicht nur den Kom= 
ponisten, sondern auch den Dirigenten Boulez unter 
den jungen Musikern unserer Zeit in der ersten Reihe 
zu suchen haben. 

* 


Donaueschingen ist kein Musik=„Fest“. Absichtlich 
hat man das viel strapazierte Wort nicht bemüht, um 
den Musiktagen nicht den Anstrich selbstgefällig jubi- 
lierender Kulturbetriebsamkeit („Vorwärts imZeichen 
der jungen Kunst!”) zu geben; man will sie lieber als 
Arbeitstage, als Forum der Information und der Dis= 
kussion über die neuen Werke und die’ aktuellen 
Fragen der Musik in unserer Zeit gewertet sehen. 
Aber die Tatsache, daß dank der vor zehn Jahren 
geschlossenen „Ehe” zwischen der örtlichen „Gesell- 
schaft der Musikfreunde” und dem regional dominie= 
renden Südwestfunk die Bedeutung der Donau- 
eschinger Musiktage markanter als je hervortreten 


Erbprinz 
Joachim zu Fürstenberg 
Ehrenprotektor 

der Donaueschinger 
Musiktage (links), 

Max Rieple 

Präsident 

der „Gesellschaft der 
Musikfreunde“ 


konnte, von der Lebenskraft einer vor fast vier 
Jahrzehnten geborenen Idee kündend — diese Tat= 
sache hätte fürwahr Anlaß zu festlich gehobener 
Stimmung sein können, wenn das Jubiläumsjahr nicht 
vom Schatten des Todes verdüstert wäre. Prinz Max B 
Egon zu Fürstenberg, der große Freund, Protektor und 
Förderer der jungen Musik, ist im April dieses Jahres 
gestorben, und so standen die Musiktage im Zeichen 
des Gedenkens an den geistvollen, jovialen Grand= 
seigneur und Mäzen von Geblüt, der nicht nur ein 
„Schirmherr“, sondern ein mit Rat und Tat eingrei= 
fender Mitplaner und Helfer war. Zu seinem Gedächt= e 
nis schrieben Igor Strawinsky, Pierre Boulez und Wolf-= 
gang Fortner drei Stücke, von denen jeweils eines zu 
Beginn der drei Konzerte gespielt wurde; das Publi= 
kum erhob sich und ehrte den Toten, dem sie galten, 
durch eine Minute der Stille. ER : 


- Frauenstimme Mallarm&s Wort: 


Domaine Musical Paris 
zum erstenmal in 
Donaueschingen. 

In der Mitte des Bildes: 
Pierre Boulez 


drei Genera= 


Es sind Strawinsky, Fortner, Boulez: 
tionen der zeitgenössischen Musik, die Donaueschin= 
gen heute umfaßt. Strawinskys „Epitaphium” enthält 
nur sieben Takte, Abwandlungen einer Zwölfton= 
reihe für Harfe, Flöte und Klarinette: Chiffrierung 
der leidlosen Erinnerung an einen heimgegangenen 
Freund, wahrhaft eine Grabinschrift. Fortner schrieb 
ein „Parergon“- zu seinen vor zwei Jahren in Gegen= 
wart des Prinzen uraufgeführten „Impromptus“, 
auf derselben Reihe beruhend wie diese, einmün-= 
dend in eine Elegie zu Hölderlins Fragment „Die 
Linien des Lebens sind verschieden“, erfüllt von 
verhaltener Ergriffenheit und einem sublimen Pathos 
der Trauer. Im „Tombeau“ von Boulez verdichten 
sich. um einen flimmernden Ton kreisende Klang= 
figuren zu einer elysäischen Landschaft aus Tönen; 
Schatten dunkler Holzbläsertriller ziehen dar- 
über hin, Blitze von Klavier und Schlagzeug; zum 
Schluß verkündet, von Solohorn respondiert, eine 
„Un peu profond 
ruisseau calomnie la mort.” Gemeinsam ist den drei 


Gedenkwerken, daß sie sich jeder direkten Gefühls- 


kundgebung enthalten. Sie verlieren sich nicht an den 
Affekt des Schmerzes, sondern sie huldigen einer Erin- 
nerung. 


* 


Getreu der Donaueschinger Tradition, musikalische 
Bewegungen der Gegenwart nicht nur in ihrem ak= 
tuellen Verlauf zu zeigen, sondern den Zuhörern 
immer wieder auch ihre Ausgangspunkte ins Gedächt= 
nis zurückzurufen, war das erste Konzert unter der 
eminent sachkundigen und sensiblen Leitung von 
Hilmar Schatz. (Baden-Baden) ausschließlich dem 
Schaffen Anton Weberns gewidmet. Man hörte die 
Liederzyklen op. 14 (nach Gedichten von Georg Trakl), 
die Webern 1924 selbst bei der Uraufführung in 
Donaueschingen dirigiert hatte, op. 15, 16 und 18, an 
Instrumentalwerken das Quartett op. 22, das Konzert 
op. 24 und die Klaviervariationen op. 27 — Übersicht 
über eine Schaffensperiode, in der Webern mit. der 
Strukturverfestigung durch das Reihenprinzip für 
seine Kompositionen die größte Dichte und Kompri= 
mierung der Form gewann. Ob auch die Komprimie= 


„musikalische grafik“: Ausstellung in Donaueschingen 1959 
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Luciano Berio 


rung des Ausdrucks gerade in den Trakl=Liedern der 
weiträumigen, schwer ausschwingenden Sprache des 
Dichters nicht auf wiewohl bewundernswerte Weise 
Gewalt antut, bleibt freilich zweifelhaft. Die Sopra= 
nistin Eva Maria Rogner, die auch die Epitaphsprüche 
von Fortner und Boulez gesungen hatte, erwies sich in 
den Liedern als ebenso berufene Webern-Interpretin 
wie die Pianistin Maria Bergmann in dem Klavier- 
werk, das sie mit einer wohlbedachten Verteilung von 
Freiheit und Strenge spielte. Vom Primat des musika= 
lischen Einfalls vor dem „System“, auf den sich 
Webern immer berief, legte das von Mitgliedern des 
Südwestfunkorchesters exemplarisch wiedergegebene 
Konzert op. 24 Zeugnis ab, 


Bei zwei Werken erregten sich die Gemüter des sonst 
überaus beifallsfreudigen, gegenüber einem enttäu= 
schenden Orchesterkonzert von Petrassi und einem 
seriellen Serienfabrikat („Mouvements”) von Gilbert 
Amy fast zu freundlichen Publikums. Es waren die 
bereits in Köln beim Westdeutschen Rundfunk auf-= 
geführten, um einen dritten Satz vermehrten „Rimes” 
von Henri Pousseur und Luciano Berios „Alleluja II“, 
Werke, die mehrerer im Raum verteilter Klangquellen 
bedürfen und nach deren Aufführung sich Gruppen 
von jungen Leuten ihrerseits zu instrumentaler Mit= 
wirkung auf Pfeifen und Hausschlüsseln angeregt 
fühlten — ob aus Opposition oder Freude am Jux, für 
den sie die Stücke halten mochten, bleibe dahingestellt. 
Nun ist aber Berios, des neben Luigi Nono führenden 
Kopfes der jungen italienischen Musiker, die Korre= 
spondenz von Raum und Klang herstellendes Werk 
ein höchst ernst zu nehmender Versuch, zu differen= 
zierteren akustischen „Dimensionen” zu gelangen. Der 
Klang — vier Instrumentalgruppen auf dem Podium 
wird eine fünfte im Rücken des Publikums gegenüber- 
gestellt — dringt gleichsam „gebogen“ ans Ohr des 
Zuhörers; der musikalische Raum wird als bewegte 
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Zone wahrnehmbar, man kann ihn, hörend, wirklich 
durchschreiten oder, vielleicht richtiger gesagt, sich 
von ihm umkreisen lassen. Pousseur. benutzt für 
diesen neuen Kompositionstyp, den man als „Con= 
certo mobile“ bezeichnen könnte, auch noch elektro= 
nisches Klangmaterial; die Wirkung ist dank der 
Phantasie, mit der-es mit dem instrumental erzeugten 
kombiniert wird, frappierend, man kann sogar sagen: 
animierend. 

Animierender jedenfalls als des Polen Wlodzimierz 
Kotonski die Phantasie durch serielle Regelgläubigkeit 
ersetzende Kammermusik für 21 Instrumente oder des 
Argentiniers Mauricio Kagel polymetrisch strukturier= 
tes Sextett für Streicher, das nur am Schluß durch 
aparte Kontraste in der Spielweise aufhorchen läßt. 
So angenehm zu hören, daß manche meinten, es sei 
eine „Entgleisung“ des Donaueschinger Programms, 
war der verspielte Jongleurakt mit Tonreihen, Zahl- 


Henri Pousseur 


werten und Klangfarben „A Game around a Game” 
des Schweden Sven Erik Bäck, und die abenteuer= 
lichen Schwierigkeiten der „Petite Musique de Nuit” 
von Roman Haubenstock-Ramati (Israel), die eine Er= 
weiterung seines im vorigen Jahr zum 60. Geburtstag 
von Heinrich Strobel geschriebenen „Ständchens” dar= 
stellt, verschwanden hinter delikaten Klangreigen, 
die freilich an die Sensibilität des Ohrs ebenso 
außerordentliche Anforderungen stellen wie an die 
Aufmerksamkeit der Spieler, denen die vom Dirigen= 
ten nur durch Angabe der zeitlichen Abläufe geregelte 
Ausführung der „proportionellen Metren” aufgegeben 
ist. 
* 


Bester Donaueschinger Überlieferung entspricht es 
auch, den musikalischen Aufführungen das deutende 
Wort hinzuzufügen. Prof. Leo Schrade, Ordinarius 
für Musikwissenschaft an der Universität Basel, 
sprach über den „Diabolus in musica“, das als 


N 


r- 


y “Tritonus” bekannte Intervall der übermäßigen 
- Quart, das von den Theoretikern des diatonischen 
Systems in. Acht und Bann getan wurde, weil es „na= 
turwidrig“” sei. Gestützt auf umfassende Kenntnis der 
mittelalterlichen Musik und Musizierpraxis, wies. Leo 
Schrade nach, daß dieses Tritonusverbot auf die rein 
rationale Konstruktion der diatonischen Skala zurück= 
geht, und daß die ausübenden Musiker bis ins 
15. Jahrhundert hinein dieses von den Theoretikern 
aufgestellte System. laufend umgingen. Der Sinn 
dieses überaus fesselnden historischen Exkurses war, 
das von so vielen Musikern (Furtwängler) und Musik= 
historikern (Friedrich Blume) gegen die zeitgenös= 


Sven Erik Bäck 


sische Musik vorgebrachte Argument, sie negiere die 
„Naturgegebenheit“ des diatonischen Systems, zu 
widerlegen; denn wenn dieses System als eine theo= 
retische Konstruktion erwiesen ist, dann ist die 
emphatische - Berufung der vereinigten Widersacher 
der Neuen Musik auf die angeblich „von Gott gesetzte 
Ordnung“ der Diatonik ebenso sinnwidrig wie. das 
Verbot des Tritonus, 


Die Position der Wissenschaft wurde mit diesem her= 
vorragenden Diskurs zurechtgerückt: Es sind allein 
die Komponisten, die die Entwicklung bestimmen, 
nicht die Historiker und nicht die Kritiker. Schrade 
sprach es nicht eigens aus, aber nach dem ganzen 
Tenor seines Vortrages war es klar, daß er nicht die 
spekulierenden Nur-Experimentatoren und auch nicht 
die artistischen Perfektionisten der neu erschlossenen 
Klangräume meint, sondern die Komponisten, die sie 
mit originär musikalischen ‚Vorstellungen erfüllen. 


* 


Wie das kleine Donaueschingen vor bald vierzig Jahren 
zum Bahnbrecher junger Musik wurde und es bis auf 
den heutigen Tag geblieben ist, darüber gibt ein ge= 
-rade erschienenes, überaus lebendig und anschaulich 
geschriebenes Buch „Musik in Donaueschingen“ Aus= 
 kunft, das die erste zusammenfassende Chronik der 
Musiktage von 1921 bis 1959 enthält. Seine Verfasser 
sind Max Rieple, der Präsident der „Gesellschaft der 
‚Musikfreunde”, und Josef Häusler; verlegt ist es, mit 
‚der Wiedergabe eines zauberhaften Miro=Bildes auf 


Roman Haubenstock-Ramati 


dem Umschlag, im Rosgarten=Verlag in Konstanz. Ein 
Hauptmerkmal der Musikstadt Donaueschingen wird, 
mit Recht, darin besonders hervorgehoben; daß es 
die profiliertesten Persönlichkeiten der jungen Genes 
ration sind, die hier im Mittelpunkt stehen und den 
Programmen das stärkste Gewicht geben. Einst war es 
der junge Hindemith, heute ist es Pierre Boulez. 


K. H. Ruppel 


Hilmar Schatz 
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Die deuischen Bühnen verschließen sih nicht mehr 
dem neuen Musiktheater. Das moderne Pflichtstück 
hat auch im Spielplan kleinerer Häuser seinen festen 
Platz. Aber der Ton liegt auf modern, und Mode ist 


es, mit Ur- oder Erstaufführungen zu glänzen, der 


„Pülicht“" sozusagen noch einen Schu Demonstration 


beizugeben und nicht zuletzt dadurch den publizi- - 


säschen und moralischen Erfelg solcher Unternehmun- 
gen zu siüizen. Neue Werke verbrennen daher oft 
wie allzu locker gefügte Strohfeuer, sie ziehen in em, 
zwei Spielzeiten als sieie „Erstanfführungen“ von 
Siadt zu Stadt; dann verlischt ihr Glanz ebenso plötz- 
Ic, wie er aufloderie. Das liegt nicht immer am 
Mangel von Wert und Substanz eines Stückes, son- 
dern häufiger daran, daß man, nach Einlösung einer 
seichen ven der Mode diktierten Verpflichtung, schen 
wieder nach Neuem, noch nirgends Gespieltem Aus- 
schau hält. Der füchtige Beobachier folgert daraus 
vorschnell, es gäbe keine Werke, deren Wiederholung 


sich lohnt, es seien eben alles „Eintagsfliegen”, denen 


man nicht zu wehren braucht, weil sie ohnedies am 
nächsien Tag werenden, oder, wie es in der hohen 
Kunst heißt, „nicht lebensfähig“ sind. 

Unier solchen Aspekien sei es besonders positiv ver= 
merkt, daß das Oldenburgische Staatstheater auf ein 
Werk zurückgriff, das 7952 erschien und damals ganz 


betont den Stempel des Aktuellen, ja Momenianen- - 


zu tragen schien: Rolf Tiebermanns Erstlingsoper 
„Leonore 20/45” mit dem Text von Heinrich Sirobel 
Wir erinnern uns: das Libreito behandelt (frei nadı 
einer wahren Begebenheit) die Geschichte einer jungen 
Französin und eines deufschen Soldaten, die sich im 
besetzten Paris ven 1040 kennen und lieben lernen, 
geirenni werden und durdi Initiative der Frau, eben 
einer anderen „Leonere”, sich nach dem Kriege gegen 
neue, jeizi in der wieder voll wirksamen Bürokratie 
lbegende Hemmnisse glücklich zusammenfinden; nicht 
ohne daS, wie es einer „Opera semiseria” enispricht, 
ein Deus ex machina, ein räsonierender, sehr wirk- 

licher und sehr iniellekiueller Schufzengel mit Herz 
in die Geschehnisse eingreift. 


—Damz2k, vor sieben Jahren, wirkte das ER 


ee geschriebene und gesun= 


gene Stück beinahe als Manifest. Die Sinnlosigkeit 
des Krieges, die zwangvell notwendige Verständigung 


zwischen den beiden großen europäischen Nachbar-- 


völkern, die Seitenhiebe auf die neu sich etablierende 
- Restauration im Känstlerischen und Politischen — das 
alles lag 1952 in der Luf, war unmittelbar und aktuell. 
Man sprach damals auch mehr hierüber als über den 
ernsthaft-buffonesken Stil des Stückes und die glän- 
zend disponierte, erfindımgsreih peinlierte und in 
ihren Iyrischen wie dramatischen Schwerpunkten 
starke Musik. Nicht zufällig hat wohl Liebermann in 
seinem jüngsien Werk, dem erfolsgreihen Capriccio 
für Sopran, Violine und Orchester, auf wesentliches 
Tonmaterial seiner ersten ac gie: zurück- 
gegriffen. : 

Heute, aus der Distanz, zeigt sich, daß hier die Werte 
. dieses Bühnenwerkes liegen. Manches ven den geisi- 
vollen Eskapaden des Textes hat seinen direkten Be 
zug verloren, das Gewicht verlagert sich auf den heute 


wie immer gültigen und noiwendigen Appell zu 
Toleranz und Humanität. Die „Seria“-Teile des Libre 
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-Form aufgeführt worden. Die kleine Partitur der { fü 


tos wie der Musik tragen das Stück, die künstie 
Substanz hat seine Qualität bewahrt. De 
ein aufgeschlossenes Publikum in Oldenburg, das, der 
Szenenapplaus und die heitere wie ernste Reaktion 
bewiesen es, den Dingen mit Interesse folgte und den 
Komponisten im Kreise der Mitwirkenden am Schluß 
noch vor den eisernen Vorhang rief. = F- 
L 


Allerdings, die Oldenburger Aufführung 


Der Gastregisseur Walter Jokisch umscloß 
sicherem Griff die beiden Sphären der Oper. Er 
sierte, wo es nötig war, setzte komödiantische Lichter 
bis an die Grenze des guten Kabareits, ohne . 
ernsten Hintergrund durch allzu verspielte Sd 
zu überdeken. Unier Karl Randolfs Leitung Bi 
präzis und schwungvoll musiziert, Orchester =: 
Ensemble verrieten intensive Probenarbeit. Im tef= 
fenden, mitunter wilzig-pointierten Bühnenrahmen 
von Wolf Gerlach bewegten sich Solisten, Chor und 
Ballett unkonventionell gelöst. Die Sänger, in den 
Hauptrollen Ingeborg Bremert (Huguette), Luis 
Glocer (Alfred) und August Sander (Lejeune), fan- 
den sich mit den sicher ungewohnten Schwierig n 
ihrer Partien musikalisch und darstellerisch ; sta 
Ietzien Jahre eine solche. Wicdergebunt ve 
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„Musik der Zeit“ in Köln 


Das erste Konzert „Musik der Zeit” im Kölner I 
haus bot neben Weberns Konzert für neun 15 
mente und Stockhausens Darmstädter 

„Zyklus“ für einen Schlagzeuger zwei U 


nachgelassener Streichtriosatz, der jetzt erst d 
die Herausgabe von Heinz-Klaus N 
geworden ist, und Debussys „Chansons de Bilitis“, & 

bei dieser Gelegenheit zum ersten Male in Deutschlar 
erklangen; um es vorwegzunehmen, in der m mei: ister- 
Sprechstimme durch Madeleine Renaud. : °2 


Debussys Chansons, nach Gedichten des in Andre 


Gides Tagebüchern oft genannten Pierre Louys, sind d 
901 nur ein einziges Mal mn szenisch: mimischer 


zwei Flöten, zwei Harfen und Celesta geschriebenen 
Szenenmusik kam in den Besitz des Debussy=Bic 
graphen I£on Vallas, der sie 1953 in einem Pariser 
Konzert des Domaine musical zum. zweiten Male 
aufführen ließ. Die fehlende Celesta-Stimme hat 
Pierre Boulez rekonstruiert. Die bezaubernden Chan- 
sons sind der Jahrhunde ende, 
älteste Neue Musik und dementsprechend distanzie rt 
zu Anton Webern, der offensichtlich dabei ist, in die 


wie Strawinskys „Oedipus” in diesen Zusammenhang 
gehört, das wäre innerhalb einer repraseniativ ge 
meinten deufsch-französischen Kulturwoche gewiß 
nicht bloß am Rande zu vermerken Um das Maß 
französischer Opernheiterkeit vollzumachen, hatte 
man zu allem Überäiuß noch Aubers komische Oper 
„Fra Diavolo“ ausgekrami, die auf dem Ehrenplatz 
solcher Kulturrepräseniation mehr als komisch wirkt 
Ravels „Spanischer Stunde” mit französischen Sängern 
und dem jungen französischen Dirigenten Paul Jamin. 
Es waren Kräfte aus den Theatern in Stra@burg, Mal- 
hausen, Nancy und Bordeawx, durchaus keine „Pro- 
vinz“, sondern ein vollwertiges Ensemble, das den 
französischen Parlandostil des Werkes mit Wiiz und 
glossierender Ironie überlegen beherrschie. Das Lie 
besspiel glitt nicht in die Operetie ab, es verdichiefe 
sich zu einer munieren Lustspielaktion von ebensowiel 
Geist wie Formbeherrschung. Prächtige Typen auf der 
Bühne, voran die kapriziose Sefora von Edith Jacques 
und der hünenhafte, stillvergnüägte Meuitiertreiber 
von Gustav Wion. 

Milkauds Balleit „Der Ochse auf dem Dach” hat vor 
vierzig Jahren in Paris safion gemacht. Für die 
Clownspäße bürgten damals die drei Fraiellinis — ein 


Dortmund huldigt Frankreich 
| Wer den Geist der französischen Oper an dem Pro- unwiederholbarer Fall In Dortmund s=h man eine 


beiriebsame, ständig andeutende und nie zu Ende 
kommende Pantomime mit Girl, Akrebaten, Gigolos, 
Negerboxern und Apachen. Die Choreographie von 
Marina Candazel begnügte sich mit den Tanziustbar- 
keiten eines aufgedrehten Skeihs. Wie nicht anders 


mn und Milhauds parodistisch-mondänes 
"Ballett „Le Beeuf sur le Toit“ würden den Inbegriff 
won Frankreichs musikalishem Gegenwartstheater 
a geschhrie= 

ben hat, Milhaud einen „Christophe Colomb“, daß 
a 


zu erwarten war, wurde Iberis Posse in deuischer 
Beseizung zum lauten Operetienulk, was in diesem 
Fall kein Nachteil. zu sein braucht. Indessen Htt die 
Aufführung unier der Fehlbeseizung der Titelpartie: 
der charmante Weibsteufel mit dem Inzelsnamen 
reagierte auf den gallischen Spa8 mit humerlosem 
Erms£. = 


abend mit Musikexperimenten an der Wiener Staatsoper 


Das Balleit für zwölf Soletänzer, „Agon” von Igor 
Strawinsky, war zweifellos das Hauptwerk des Abends. 
Strawinsky komponierte das Ballett in der Zeit seiner 
Studien über Zwölftontechnik und serielle Musik. Der 
klassische Elemente, wie sie zum Beispiel in der klei 


wendung finden, bleibt die Einheitlichkeit des Werkes 
gewahrt, denn es hat nur einen Sl, und dieser Stil 


347 


Staatsoper Wien 


heißt Strawinsky. Ihn hat das Orchester leider nicht 
erfaßt. Man hatte den Eindruck, als spielten die Phil- 
harmoniker „Agon“ in Agonie. 

Von allen Mitwirkenden großartig getanzt war das 
mit Spannung erwartete elektronische Ballett „Evo= 
kutionen“, wobei unter elektronisch, wie sich heraus= 
stellte, nicht die Kompositionstechnik verstanden wer- 
den darf, die etwa in Köln‘oder Mailand gepflegt 
wird. Die Musik von‘ Henk Badings, Frau Georgi 
gewidmet und im Studio der Philipswerke Eindhoven 
realisiert, beschränkt sich im wesentlichen auf em= 
pirische, recht primitive Effekte. Ohne weiteres auf 
normale Instrumente übertragbare Pavanen, Boogies 
und Walzer entbehren jeder elektronisch-funktionellen 
Notwendigkeit. 

Frau Georgi lieferte einen Beweis ihrer in diesem 
Fall expressiv formulierten Kunst. Allerdings schienen 
Choreographie und Musik nicht immer koordiniert. 
Musikalisch bedingte ungünstige Assoziationen führ- 
ten zu Heiterkeitsausbrüchen im Publikum, während 
im selben Augenblick Tänzerinnen und Tänzer ergrei=- 
fend Schmerz und Gegenwartsangst darstellten. 
Uraufführung und Schlußwerk war das Handlungs- 
ballett „Ruth” unter Verwendung des zweiten und 
dritten Kapitels aus dem gleichnamigen Buch des 
Alten Testaments. Statt der Treue wurde die Liebe 
Ruths in den Mittelpunkt gerückt. Die Frage, ob eine 
derartige Problemverschiebung akzeptabel ist, soll 
ofenbleiben. Heimo Erbse komponierte eine moto- 
risch-rhythmische, reichlich dick instrumentierte Musik, 
allerdings arm an Einfällen. Er war dadurch gezwun= 
gen, endlose chromatische Sequenzen anzuwenden, 
die in immerwährendem Forte ohne rechte Beziehung 
zur Handlung dahinpolterten. Das Werk endete mit 
einem unpassend aufgesetzten Durakkord, der Erbses 
Kompromißbereitschaft zu deutlich unterstrich. 

Exakt, sicher und verläßlich dirigierte der Wiener 
Spezialist für moderne Musik, Michael Gielen. Er 
hatte sich schon in den zahlreichen Proben redlich und 
voll Aufopferung um die Mitarbeit der Philharmoni= 
ker bemüht. An ihm lag es jedenfalls nicht, wenn 
das hochqualifizierte Orchester unter seinem berühm- 
ten Niveau spielte. Lothar Knessl 
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Uraufführung in Salzburg 


In dem von Francesco Mander aus Rom geleiteten 


7. Orchesterkonzert der Salzburger Kulturgemeinde ° 


im ‚Festspielhaus kam das 1958 entstandene Violin= 


konzert in D von dem jetzt als Dirigent des Kur= ° 
pfälzischen Kammerorchesters tätigen Wolfgang Hof- 


mann zur erfolgreichen Uraufführung. Der 37jäh-" 


rige Komponist erweist sich als. ein durchaus modern 
denkender Musiker, der sich von den zeitgenössischen 


Strömungen, von Honegger und Strawinsky- bis zu 
den Zwölftönern, willig tragen - läßt, ohne dabei 
auf eine persönliche Note zu verzichten. Der sehr 
gekonnt und rhythmisch variabel gestaltete Orchester= 
part erhält seine Farbe in den Ecksätzen durch reich 
lihe Trommel- und Xylophon=-Verwendung, während 
im Andantino die Holzbläser dominieren, Der von 
dem Salzburger Konzertmeister Karlheinz Franke ge- j 
spielte Solopart — ihm ist das Werk auch gewidmet — 
ist in einer frei rhapsodischen Form sehr selbständig 
dem Orchestertutti gegenübergestellt. Häufiger Takt- 
wechsel und kompliziertes Passagenwerk stellen hohe 
Anforderungen an das virtuose Können des Solisten, 
wirken aber im großen und ganzen nicht ungeigerisch- 
konstruktiv, Franke spielte das Werk mit geformter 
Eleganz und technischer Brillanz, Es gab einen be- 
tonten “Achtungserfolg. hgb 


Neue ägyptische Kammermusik - 


In einer Veranstaltung des deutschen Kulturinstituts 
von Kairo fand die Uraufführung einiger Werke von - 
Gamal Abd el Rahim statt. Dieses Konzert erregte 
berechtigterweise erhebliches Aufsehen, denn zum 
erstenmal hat ein ägyptischer Komponist, bewußt und 
systematisch, arabische Modi, Rhythmen und Formen 
für eine Synthese mit europäischen Instrumenten und 


Techniken verwendet. Gamal Abd el Rahim — Jahr= 


gang 1924 — ist Schüler von Harald Genzmer. Trotz 


der abendländischen Ausbildung ist.er aber gefühls= 
mäßig mit dem Orient verwurzelt geblieben, dessen 


chnike: er ebenfalls adich skudiert hat. Er ne 


wohl zu erklären, daß seine Kompositionen trotz 
‚hier ‚völlig ungewohnten Sprache beim ägyp- 
ren Publikum einem regen Interesse begegnen. 


geht Abd el Rahim einerseits um die Verwendung 
= e ‚ harakteristischen en. des jeweiligen 
ser Basis. Herulienden Polynkönie. "Andererseits 


rt er den variablen Fluß des Metrums ein, der seit 
im -melodischen Gefühl des Orientalen wurzelt. 


talischer Rhythmik ohne das äußere Mittel des Schlag= 
85 auszuschöpfen. ; 


Obgleich die Sonate für Geige Et Klavier (@060) das 


gewissen Keimzellen konsequent durchführt — Keim- 
„ zellen, deren wesentliche Merkmale ' meistens be= 
"stimmte Intervalle sind, die dann diversen Manipula= 
_ tionen unterworfen ‚werden —, ist der orientalische 
“ Charakter so eindeutig, daß von seiten ägyptischer 
Zuhörer immer wieder die Worte „Integrität“, „Echt- 
heit” und „Reinheit“ verwendet wurden. Besonders 
> reizvoll war es zu beobachten, wie im ı. Satz der 
“ Kontrast zu den beiden Iyrischen Themen durch den 
- improvisatorischen Charakter des Kontrapunkts zum 
 Seitenthema ‚entsteht, der auch das Material zum 
Hauptthema des Rondos lieferte. Strengstes. Gesetz 
Bd freieste Rhapsodik — diese Gegenüberstellung 
' von zwei Elementen, welche die indische und arabische 
Y Musik, ‚grundlegend "bestimmen, ist hier auf das ge= 
: Eaackleste ausgenutzt: 


Der ‚griechische Geiger Byron Colassis gab seinem 
_ Temperament freien Lauf; es gelang ihm, den orien- 
talischen Geist überzeugend einzufangen. Piero 
Guarino war sein kluger und feinfühliger Begleiter. 
Die „5 Klavierstücke“ und die „Freien Variationen 


‚über eine ägyptische Volksweise” fanden in Samha 


v ‘el on eine hervorragende Interpretin. B2S; 


a 


S$ ee ee eine Lippe 


= 


as der Heuteiken zent chere ee in 
el Städtischen Su In der „Süddeut- 


nicht: den Gefahren, die innere Verbundenheit : 


rientalischer Modi oder einzelner Ausschnitte, welche 


allem aber gelingt es ihm, die Vielfalt orien- 


"Beethovensche Prinzip des organischen Aufbaus ats | 


Leute Gott sei Dank ganz untypisch ist, zur Tages- 


ordnung übergehen, wenn im Fall Schönberg nicht 
Schatten auftauchten, die diese Bekundung künstle- 
rischer Borniertheit zugleich in fatale. „weltanschau= 
liche“ Finsternis hüllten. 


Wem galten denn die Radauszenen in der Berliner 
Kantstraße? Einem jüdischen Komponisten, den das 
Naziregime zwang, seine Heimat Europa zu verlassen; 
einem Dirigenten, dem dasselbe Regime den Takt= 


stock aus der Hand geschlagen hatte — Hermann 


Scherchen; und nicht zuletzt einem Intendanten, dem 
es das Recht abgesprochen hatte, ein deutsches Thea= 
ter zu leiten — Carl Ebert. Der trübe politische Hinter= 
grund, vor dem die religiöse Bekenntnisoper Schön= 
bergs erscheint, sollte selbst bei denen, die Gegner 
seiner Musik sind, so viel Anstand erwecken, daß sie 
gerade bei diesem Werk nicht gegen den Komponisten 


. und seine Helfer randalieren. Niemandem ist es ver= 


Diabolus in musica 


Der Erstdruck der öffentlichen Vorlesung, die Leo 

Schrade, o. Professor der Musikwissenschaft an der 

Universität Basel, während der diesjährigen Donau= 

eschinger Musiktage hielt, erscheint als Leitartikel 
unseres Dezember-Heftes. 


_ wehrt, die Kunst Schönbergs abzulehnen. Gegen sie 


zu demonstrieren, sollten sich aber nur diejenigen 
unterfangen, die frei von jedem Verdacht sind, auf 
dem Vehikel des künstlerischen Protests einer neuen 
Goebbels-Propaganda Vorschub zu leisten. Die rüden 
Jux=Manieren, die die Pfeifer von Berlin an den Tag 
legten, bezeugten mit peinlicher. Deütlichkeit, daß es 
sich um keinen echten Theaterskandal handelte. Was 
die Berliner Demonstranten -zustande brachten, war 
billiges und schreckliches Skandalklischee: denn aus 
den an die Nichtjuden Scherchen und Ebert gerich- 
teten- Rufen: „Scherchen raus!“ und „Ebert raus!” 


hörte man immer das „Juden raus!”, das nicht nur 


- eine Schande für Berlin, sondern für ganz Deutsch- 


land war. 
_ 


„Eine Schande für Berlin“ ist auch der Kommentar 
überschrieben, den W.K. in der Berliner Zeitung „Der 
Tagesspiegel“ veröffentlichte: 

Lärmszenen im Theater, in der Oper, im Konzertsaal, 


vernehmliche Proteste in Kunstausstellungen waren 
vor der Reglementierung des Kunstlebens keine Sel= 


-tenheiten. Manchmal wünschte man sich heute sogar, 


das Publikum nähme, wenn es eine Leistung (sei es 
eine schöpferische oder eine nachschöpferische) nicht 


- goutiert, vernehmlicher dagegen Stellung. Soweit wäre 


also nichts gegen jene Besucher der Städtischen Oper 
einzuwenden, die bei der Premiere von Schönbergs 
„Moses und Aron“ randaliert haben; vorausgesetzt, 
sie hätten sich darauf beschränkt, in den Pausen und 
am Schluß ihr Mißfallen kräftig kundzutun. Doch was 
hier geschah, war der systematische Versuch einer 
Minderheit, die Vorstellung von vornherein unmög= 


lich zu machen, ohne auch nur einen Ton der Musik 


gehört zu haben, die ergriffene, zum Teil hingerissene 
und daher höchst beifallsfreudige Mehrheit zu terrori- 
sieren und beim Beginn des zweiten Teils den Abbruch 
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zu erzwingen. Hätte der Dirigent, Hermann Scherchen, 
nicht die Randalierer mutig mit fester, kräftiger 
Stimme aufgefordert, ihn und die anderen nicht bei 
ihrer künstlerischen Arbeit zu stören, hätte er ihnen 
nicht zugerufen, wenn sie ihn nicht weiterarbeiten 
ließen, müsse er sie mit den anonymen Anrufern, die 
ihm eine Ladung Vitriol angekündigt haben, und den 
Demolierern seines Autos identifizieren — die Vor- 
stellung wäre in Gefahr gewesen. 


Daß hier eine Gruppe demonstriert hat, der die ganze 
Richtung nicht paßt, ist unverkennbar. Der Vorstel= 
lung selbst hörten sie ruhig zu, die gewagtesten musi= 
kalischen Passagen gingen ohne Proteste vorbei, die 
Sänger konnten ohne Pfiffe den stürmischen Applaus 
entgegennehmen, bei Sellners, des Bühnenbildners 
Raffaeli, der Choreographin Dore Hoyer Erscheinen 
wagten sich nur zaghafte Pfiffe hervor, immer aber, 
wenn Scherchen am Pult oder auf der Bühne auf- 
tauchte, setzte ohrenbetäubender Lärm ein. Zurufe 
wie „Bestellter Applaus“, „Eine Schande für Berlin“, 
„Kulturschande” ließen deutlich erkennen, aus welcher 
Ecke der Wind wehte. Und das ist Anlaß genug für 
einen ernsten politischen Hinweis. In Hamburg bei 
der konzertanten und in Zürich bei der szenischen 
Uraufführung ist es zu keinen Demonstrationen ge= 
kommen. Warum wurde in Berlin gegen ein mehr als 
fünfundzwanzig Jahre altes, keineswegs moderni- 
stisches Werk protestiert? Ausgerechnet in Berlin? 
Und ausgerechnet gegen das Werk eines jüdischen 
Komponisten, der sein Land verlassen mußte und in 
der Emigration gestorben ist? Ausgerechnet ‘gegen 
einen Dirigenten, dem die Unkultur-Politik des Herrn 
Goebbels jede Tätigkeit in Deutschland unmöglich 
gemacht hatte? Ausgerechnet in einem Hause, dessen 
Intendant im „Tausendjährigen Reich” seine künst- 
lerischen Zelte außerhalb Deutschlands aufzuschlagen 
vorzog? Hier ist der politische Aspekt des Vorgangs. 
Und wenn sich die Pfeifer gegen den Vorwurf, sie 
seien unbelehrbare Nationalsozialisten und gar Anti= 
semiten, mit Erfolg in den Augen der Öffentlichkeit 
zur Wehr setzen wollen, sollten sie in Zukunft ihre 
Proteste in eine Form kleiden, die nicht zu irgend- 
welchen Vermutungen eines politisch=rassischen Hin= 
tergrundes Anlaß geben kann. Oder sollten gar nicht 
erst kommen, denn wer sich zu einem Schönberg 
Karten besorgt, weiß schließlich, was ihn erwartet. 
Der Normalbesucher geht nicht, auch wenn er von 
vornherein skeptisch ist, mit einem Hausschlüssel oder 
einer Trillerpfeife bewaffnet in die Premiere; der 
beifallentschlossene Kenner des Werkes bringt ja auch 
keine Trommel mit. Was sich am Sonntag in der 
Städtischen Oper die Randalierer erlaubt haben, war 
nun wirklich „eine Schande für Berlin”. 
62 


Der Südwestfunk Baden-Baden unterbrach sein 
Abendprogramm „Musik der Welt“ und ließ Josef 
Häusler aus Berlin berichten: 


Unweit des Berliner Bahnhofs Zoologischer Garten 
fiel mein Blick vor wenigen Tagen auf ein schlichtes 
kleines Denkmal. Es ist den Opfern eines deutschen 
Konzentrationslagers gewidmet und wurde aus Steinen 
einer Berliner Synagoge errichtet, die der Rassenwahn 
des Dritten Reiches zerstört hatte. Der Denkstein ist 
ein Mahnmal jener nationalistischen Intoleranz, aus 
der für eine ganze Welt unabsehbares Unheil wuchs, 
ein Unheil, das im Schicksal der zweigeteilten Haupt- 
stadt Deutschlands seine greifbarsten Spuren hinter= 
läßt. 
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Nur wenige Schritte von diesem Denkmal entfernt steht 
die Westberliner Städtische Oper. Dort war ich tags 
zuvor Zeuge der deutschen szenischen Erstaufführung 
von Schönbergs Oper „Moses und Aron” gewesen. 

Man erinnert sich: Schönberg hat dieses Werk in den 
Jahren 1930—1932 textlich zwar vollständig konzipiert, 

musikalisch aber als Torso hinterlassen. Er selbst 
zweifelte noch 1949 an einer Aufführungsmöglichkeit; 

zwei Jahre später brachte Hermann Scherchen in 
Darmstadt als Teiluraufführung den rasch berühmt 
gewordenen „Tanz um das Goldene Kalb”. 1954 folgte 
dann die konzertante Gesamturaufführung des Opern- 
fragments in Hamburg unter Hans Rosbaud. Im Mits 
telpunkt des Weltmusikfestes der IGNM in Zürich 
stand 1957 die erste szenische Wiedergabe, wiederum 
unter der Leitung von Hans Rosbaud, und nun also 
war dieses Hauptwerk des Wiener Meisters zum 
erstenmal auf einer deutschen Opernbühne zu sehen. 


‘ Unter Begleitumständen allerdings, die den bedeu= 


tungsvollen Abend zu einem zwar geschichtlichen, 
aber auch beschämenden Ereignis im deutschen Musik- 
leben der Nachkriegsjahre machen. 


Was geschah am Abend des 4. Oktober in der Ber= 
liner Kantstraße? Hermann Scherchen tritt ans Diri= 
gentenpult und wird mit Beifall empfangen. In den 
ausklingenden Applaus ruft jemand aus dem 3. Rang: 
„Bestellter Beifall!” Nun ist man aus dem 3. Rang der 


“ Berliner Städtischen Oper bei zeitgenössischen Wer= 


ken an Opposition gewöhnt, seit von dort Hans 
Werner Henzes „König Hirsch“ bei der Uraufführung 
mit einem Lärmkontrapunkt versehen wurde. Daß es 
allerdings an diesem Abend um mehr geht als nur 
darum, das Mißfallen zur Unzeit und auf eine zwar 
herkömmliche, aber nicht sehr noble Weise zu 
äußern, wird vor Beginn des 2. Aktes deutlich. Auf 
den Beifall der Majorität des Publikums antworten 
Buhrufe und Pfiffe aus dem 3. Rang, den man in 
Berlin — mindestens für diesen Abend gänzlich unzu- 
treffend — den Olymp nennt. 


Die Gegenkundgebung bleibt nicht aus: a 


Beifall für Scherchen. Von diesem Augenblick an 
werden die Geschehnisse turbulent. Der Aufforderung 
„Pfui=Rufer raus“ folgt prompt die Antwort „Beifall 
Klatscher raus”. Eine. Dame versucht, eine Ansprache 
gegen die weitere Aufführung zu halten, kommt aber 
damit nicht wesentlich über die Anrede „Meine Damen 
und Herren“ hinaus. Man bittet um Ruhe und ver= 
langt den Weitergang der Vorstellung, was von den 
Demonstranten mit verstärktem Pfeifkonzert und 
Rufen wie „Scherchen raus”, „Eine Schande für Ber= 
lin“, „Kulturschande” beantwortet wird. Es herrscht 
kein Zweifel mehr: Die Absicht geht eindeutig darauf 
hin, die Vorstellung platzen zu lassen, Im kritischen 
Moment nun wendet sich Scherchen um. Mit dem Hin= 
weis, daß ein derartiges Verhalten unmöglich sei und: 
daß die Gegner am Schluß noch immer pfeifen und 
lärmen könnten, wenn sie es durchaus wollten, vorher 
aber die Sänger und Musiker ungehindert arbeiten. 
lassen sollten, versucht er, Ruhe zu stiften. Ohne Erz. 
folg zunächst. Noch einmal ergreift Scherchen das. 
Wort: „Wenn Sie jetzt nicht ruhig sind, muß ich Sie 
mit den Leuten identifizieren, die mir anonym ge= 
droht haben, sie würden mir Vitriol ins Gesicht 
schütten, wenn ich heute abend ‚Moses und Aron’ 
dirigiere, und die mir in der vergangenen Nacht mei= 
nen Wagen demolierten.“ Allmählich ebbt der Lärm 
ab, der 2. Akt kann beginnen. En 


r 
Le 
ii 
3 
be 
E: 


) en ließ und ihm die Musik 
rsten Szene des 1. Akts unterlegte. Und als 
r gemessenen Achtungspause sich die Dar- 


ist der Ra von Bravo= und Buh-Rufen, von 
laus, Trampeln, Zischen und Pfeifen — auf Haus= 
isseln und mitgebrachten Trillerpfeifen übrigens — 
‘von Sprechchören pro und contra durchhallt. Das 
wohl eine En ‚Stunde, geht in der kleinen 


kandal war zweifellos organisiert. Daß man es 
ovokation, auf bewußt gewollte und gesteuerte 
kation abgesehen hatte, zeigt ‚nicht nur der 


3 jäl en haseich zu Werke gingen, son- 
in auch die Tatsache, daß nur ein einziger Herr von 
ah Gebrauch machte, sich das nee! 


utsche Sprichwort, das von dem Sack spricht, der 
: stelle des Esels geprügelt wird. Mit anderen Wor- 
hatte die Absicht, gegen eine ganze musika= 
twicklung: zu Felde zu ziehen. Gegen eine 


le. Breite: gewonnen und auch inzwischen zu 
rittlichen Eeeebnissen geführt hat, wie sie in 


u zum Bin hoben sind. Die 
estwochen dieses Jahres boten auch Gelegen= 
mit der experimentellen Avantgarde ausein= 
usetzen. Freilich — dort gab es keine Skandale. 
nun ‚gerade bei ‚Schönbergs Oper? Wollte man 
n a einer Suebebigen Richtung tref= 


Ber nicht auftreten, Professor Carl 
Hausherr der Berliner Städtischen 


üHerren 3 3. Rangs en 
hmen m müssen, daß ‚man ihren Protest 


Verbindung bringt. Denn es war zu offenkundig, daß 
Störung, Zerstörung als Hauptabsicht hinter den 
Lärmszenen stand. Vielleicht weisen die Demonstran= 
ten die Identifikationen, mit denen nun die ostzonale 
Nachrichtenagentur ADN freigebig bei der Hand ist, 
weit von sich und pochen auf das Recht freier Mei- 
nungsäußerung. Das soll auch niemand beschnitten 
werden. Aber — abgesehen davon, daß es zum min= 
desten leichtfertig ist, der Nachrichtenagentur ADN 
billiges Propagandamaterial in die Hand zu spielen — 
abgesehen davon: Um die Richtung des Protestes 
zweifelsfrei festzulegen, ist die Wahl des rechten 
Moments von Bedeutung. Weder Schönberg noch 
„Moses und Aron” geben den richtigen Ausgangs= 
punkt für eine solche Aktion und — es wäre ein guter 
Grundsatz, das erst einmal kennenlernen zu wollen, 
was man attackiert. Wenn man aber von Anbeginn 
an zeigt, daß man nicht gekommen ist, um zu hören, 
sondern um zu stören, wenn man zeigt, daß man 
schlechten Willens. ist, gerät man allzuleicht in den 
Verdacht zerstörerischer Intoleranz, und damit wird 
das kleine, eingangs erwähnte Denkmal aus der Ber- 
liner Fasanenstraße zu einem Menetekel. 


Moderne Musik auf Schallplatten 


Aram Chatschaturjan: Violinkonzert(RCA—LM 2220) 


Am 10. Januar 1958 gab der Geiger Leonid Kogan 
sein amerikanisches Debüt. Einen Tag später entstand 
die vorliegende Aufnahme. Ihr Wert wird vom Rang 
des Solisten bestimmt. Der z5jährige Russe — er 
spielt eine staatseigene Stradivari — zeigt sich hier 
als Virtuose von exzeptionellen Graden, der dem 
großformartigen Effektstück seines Landsmannes 
Chatschaturjan alle denkbaren Glanzlichter aufsetzt. 
Das beginnt mit einem herrlichen rhythmisch=musi= 
kalischen Impuls beim d=Moll-Einsatz des Soloparts 
und führt über gestochene Brillanz in den Sechzehn- 
telläufen zum Edelschmalz des zweiten Themas, das 
unter seinen Händen zur eklektischen, obgleich roman= 
tisch aufblühenden Kantilene von betörender Süßig- 
keit wird. Gerade in den Iyrischen Partien des Kon- 
zerts, vorab im zweiten Satz, verfügt Kogan über 
Register eines zuhöchst verfeinerten ästhetischen 
Raffinements, das allerdings manchmal von der klang= 
lichen Unbeweglichkeit des Orchesters (Boston Sym- 
phony Orchestra unter Pierre Monteux) beeinträchtigt 
wird. Auch in allem übrigen macht Kogan seinem 
Lehrer David Oistrach hohe Ehre. Die Kaskaden der 
Läufe und Doppelgriffe beweisen eine Finger= und 
Bogentechnik von äußerster Perfektion; der Zufall 
scheint ausgeschaltet, und die musikalische Intensität 
der Darstellung hält bis zum letzten Takt unvermin- 
dert an. sl 
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Moderne Musik in den Kanzeren 1959/60. 


Die folgende Übersicht ist das Ergebnis unserer Umfrage nach den Plänen der Sinfonie= 
Orchester für die Spielzeit 1959/60 in der Bundesrepublik Deutschland. Die. Angaben dieser 
Vorschau können nicht in jedem Fall, verbindlich sein, da sich viele Orchester Programm= 
änderungen vorbehalten. — Uraufführungen und deutsche Erstaufführungen sind entspre- 
chend gekennzeichnet (U, DE), ebenso lokale Erstaufführungen (E) und Sonderkonzerte (S). 


Aachen, Städtisches Orchester (Hans Walter Kämp= 
fel), 8; Barber: Adagio f. Streicher; Bartök: Diverti- 
mento; Britten: Sinfonia da Requiem; Chatschaturjan: 
Klavierkonzert; Hindemith: Bostoner Symphonie; 
Liebermann: Streitlied zwischen Leben und Tod; Stra= 
winsky: Feuervogel=Suite. 

(S) 2: Hartmann: 2. Symphonie; Henze: 1. Suite aus 
„Undine“ ; Fortner: Capriccio u. Finale. 


Augsburg, Städtisches Orchester (Istvan Kertesz 
u. Anton Mooser), 8: Bartök: Divertimento / Violin= 
konzert; Gebhard: Concerto.f. Orch. (U); Hindemith: 
Der Schwanendreher; Liebermann: Furioso; Mürl: 
Ouvertüre ‚Straßburg ‘(E); Strawinsky: Feuervogel- 
Suite, 


Baden=Baden, Symphonie= und Kurorchester (Carl 
August Vogt), 6: Alfano: Due cänti napoletani; Egk: 
Quattro canzoni; Petrassi: Inni sacri; Stephan: Musik 
f. Orch. / Gesänge; Strawinsky: Capriccio f. Klavier 
u. Orch. 

(S) 4: Beck: Violakonzert; Distler: Cembalokonzert; 
Krenz: Rhapsodie f, Streicher u. Schlagzeug; Schelb: 
Cellokonzert (U). 


Bamberg, Bamberger Symphoniker (Joseph Keil= 
berth), 10: Egk: Ouvertüre „Die Zaubergeige”;; Hinde- 
mith: 5 Stücke f. Streichorch. op. 44 IV; Prokofieff: 
Cellokonzert; Strawinsky: Violinkonzert, 


Berlin, Philharmonisches Orchester (Herbert von 
Karajan), 32: Barber: Essay f, Orch.; Bartök: 2. Kla= 
vierkonzert; Berg: Lyrische Suite; Blacher: Musica 
giocosa (E); Britten: Schottische Ballade f. 2 Klaviere; 
Creston: Symphonie; v. Einem: Konzertmusik op. 27 
(E); Fortner: Zwischenspiel aus „Bluthochzeit”; Hinde- 
mith: Konzert f. Orch. / Konzert f. Klavier u. Orch. / 
Konzertmusik f. Blasorch.; Ibert: Louisville=-Concert; 
Honegger: 5. Symphonie; Kodaly: Häry=Janos-Suite; 
Martinu: Sinfonia concertante f, 2 Orch.; Messiaen: 
Reveil des Oiseaux; Petrassi: Concerto Nr. 1; Piston: 
Konzert f. Violine u. Orch.; Prokofieff:: Klavierkonzert 
C-Dur; -Schostakowitsch: ı. Sinfonie; Strawinsky: 
Symphonie in C; Swanson: Kurze Symphonie; Vau= 
ghan Williams: Fantasie f. Streicher über ein Thema 
von Tallis. 

(5) 12: Berger: Triglyph f. großes Orch.; Egk: Ora= 
torium „Furchtlosigkeit und Wohlwollen“ (E der Neu= 
fassung); Henze: Drei Dithyramben (E);. Krenek: 
Konzert f. Violoncello u. Orch. (E); Liebermann: 
Capriccio f. Sopran, Violine u. Orch. (E); Skalkottas: 
Zehn Studien f. Orch. / Griechische Tänze; Schönberg: 
1. Kammersinfonie; Strawinsky: Sinfonie in 3 Sätzen / 
Le Chant du Rossignol; Webern: 6 Stücke f. Orch. 
op. 6 / Variationen f. Orch.; Weill: Violinkonzert; 
Zillig: Cellokonzert (E). h 

Berlin, Radio-Symphonieörchester, 10: Bartök: 
Divertimento / 2. Klavierkonzert; Berg: Violinkonzert; 
Bloch: . Schelomo; Dallapiccola: Hiob; Hindemith: 
Klarinettenkonzert ! Pittsburgh-Sinfonie; Honegger: 
Symphonie liturgique; Martinu: Concerto grosso; 
Strawinsky: Jeu de Cartes. 

(S) 3: Kodäly: Psalmus Hungaricus. 
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Bielefeld, Städtisches Orchester (Bernhard Conz), 
10: Berger: Rondo ostinato; Budde: Sinfonietta Nr. 6 
(U); Henze:  Trois Pas des Tritons aus „Undine”; 
Kodaly: Tänze aus Galanta; Krenek: Cellokonzert; 
Martin: Petite Symphonie concertante; Monteverdi= 
Orff: Klage der Ariadne. 


Bochum, Städtisches Orchester (Franz=Paul Decker), 
12: Beck: Innominata; Britten: Variationen über ein 
Thema von Frank Bridge; Fortner: Impromptus; Pro= 
kofieff: Cellokonzert; Schostakowitsch; 5. Symphonie; 
Skalkottas: Griechische Tänze; Strawinsky: Feuers 
vogel=Suite. 

(S) 8: Britten: Simple Symphony; Henze: Kammer- 
musik 1958; Hindemith: Der Schwanendreher / Nusch= 
Nuschi-Tänze; Di Majo: Kammersinfonie (E); Pauels; 


. Mardi gras (E); Petzold: Kammersinfonie op. 35 (E); 


Roeseling: Konzert f. Streichorchester (E); Schäfer: 
Musik f. Streichorch. (E); Schroeder: Konzert f, Flöte 
u. Orch. (E); Strawinsky: Der Kuß der Fee / Psalmen= 
sinfonie; Zimmermann, B. A.: Konzert f. Streichorch. 


Bonn, Städtisches Orchester (Volker von Wangen- 
heim), 16: Bartök: Der wunderbare Mandarin; Berg: 
Violinkonzert; Britten: Zwischenspiele und Passacag= 
lia aus „Peter Grimes”; Busoni: Turandot=Suite; Fort= 
ner: Bläsermusik 1957; Hindemith: Mathis-Sinfonie; 
Martinon: Sinfonietta; Moncayo: Huapango; Nono: 
Polifonica-Monodica-Ritmica; Petrassi: 1. Konzert f. 
Orch.; Schostakowitsch: 5. Sinf.;. Webern: ‘Sinfonie. 


Braunschwei g, Orchester des  Staatstheaters 


(Arthur Grüber), 9: ‚Berg: Sinfonische Stücke aus 
„Lulu“; Hartmann: 2. Sinfonie; Hindemith: Pitts= 
burgh-Sinfonie; Milhaud: 2. Cellokonzert; Prokofieff: 
Symphonie classique; Strawinsky: Psalmensinfonie. 


Bremen, Philharmonisches Staatsorchester (Rudolf 
Kempe / Heinz Wallberg), 12: Britten: Frühlings-- 
Sinfonie;-Casella: Serenata; v. Einem: Orchesterstück; 
Hindemith: Konzert f. Orch. / Bratschenkonzert op. 36. 
IV; Klebe: 2 Nocturnes; Prokofieff: 2. Klavierkonzert; 
Schostakowitsch: 5. Sinfonie; Strawinsky: 2 Suiten. 


Bremerhaven, Städtisches Orchester (Hans Kind- 
ler), 7: Bartök: Violinkonzert; v. Einem: Symphoni=- 
sche Szenen; de Falla: Nächte in spanischen Gärten; 
Eortner: Capriccio u. Finale; Halffter: Partita f. Cello’ 
u. Orch.; Monteverdi/Malipiero: Madrigale; Stra= 
winsky: Divertimento „Der Kuß der Fee“. 


Darmstadt, Landestheaterorchester (Hans Zano= 
telli), 8: Bartök: 2. Klavierkonzert; Berg: Violinkon= 
zert; Egk: Französische Suite; v. Westerman: Inter= 
mezzi. e 


Dortmund, Städtisches Orchester (Rolf Agop), 10: 

Atterberg: Sinfonia per archi; Baldemann:Sinfonietta; 
Casella: Concerto op. 69; Fortner; Capriccio u. Finale; 
Lehmann, M.: Sentenzen f. Orch. (U); Lothar: Ver= 
wandlungen eines Barockthemas; ‘Nolte: Symphoni= 
sche Visionen (U); Pergament: Rhapsodie Er 
Strawinsky: Capriccio f. Klavier u. Orch. 

(S) 8: Hindemith: Weber- en Orff: Car 
mina burana. 


REN TS 
Id ef, Städtisches Bon Se chester (Eu- 
n Szenkar), 10: Bartök: Violinkonzert; Henze: 
tro poemi; Orff;: Carmina burana; Strawinsky: 
erwerk / Pulcinella=Suite. 

4: Dallapiccola: Piccola musica notturna; Schroe= 
‚ Klavierkonzert (U). 


Essen, Städtisches Orchester (Gustav König), 15: 
Bartök: Der wunderbare Mandarin; Berg: Drei Orche= 
sterstücke; Blacher: Concertante Musik f. Orch.; 
„Dallapiccola: Hiob; Honegger: Rugby; Eier 
ırjan: Klavierkonzert; Liebermann: Concerto f. Jazz= 
band u. Symphonieorch.; Martinu: Cellokonzert; Pro= 
kofieff: 1. Violinkonzert; Strawinsky: Symphonie in 
a drei Sätzen; Webern: Fünf Stücke f. Orch. op. 10. 
rjensburg, Nordmark-=Sinfonie-Orchester (Hein= 
rich Steiner), 9: Bartök: 2. Klavierkonzert; Martin: 
Violinkonzert; Mirsch=Riccius; Zwei Stücke £. Orch.; 
Prokofieff;: Violinkonzert,; Strawinsky: Feuervogel- 
Suite. : 

Frankfurt/M,, Städtisches Opernhaus= und Mus 
seumsorchester. (Georg Solti), 12: Bartök: 3. Klavier= 
konzert; Britten: Variationen u. Fuge über ein Thema 
. von Purcell; Fiume: Ouverture per orchestra; Hinde- 


-Mihalovici: Elegie; Schönberg 2. Kammersinfonie; 
" Strawinsky: Apollon Musagete; Walton: Partita f. 
-Orch.; Webern: Passacaglia. 

 Frankfurt/ M., Symphonieorchester des- Hessi= 
"schen Rundfunks, - (Otto: Matzerath), 16: Barber: 

Ouvertüre „School for Scandal”; Bartök: Zwei Por= 

" träts / Der wunderbare Mandarin / ‚Divertimento; 

Blacher: Musik f. Cleveland; Casella: Konzert f. Kla- 

vier, Violine u. Orch.; Fortner: Impromptus; Heiss: 

‚ Sinfonia giocosa; Hindemith: Weber-Metamorpho= 

sen / Pittsburgh-Symphonie; Chatschaturjan: Cello= 

>, konzert; Malipiero: 4. Symphonie; Prokofieff: 2. Sym= 
- phonie; Schönberg: Klavierkonzert; Strawinsky: 
.  Feuervogel-Suite / Oedipus Rex; Villa-Lobos: Bachia- 
 nas Brasileiras Nr. 3; Webern: Sechs Orchesterstücke 

„op.6. f 

UF reibursgl/Br., Sendttheater-Örchester (Hans: Gier= 

ans: Bartök: Violinkonzert; Henze: Quattro poemi; 

indem; Pittsburgh=Sinfonie; Chatschaturjan: Vio= 

{ linkonzert; Zehm: Allegro concertante (U). 


"Gelsenkirchen, Städtisches Orchester. (Richard 
Heime), 10: Beyer: Concerto für Orch.; Chatscha= 
2 hitjan: Klavierkonzert; Lutoslawski: Trauermusik „In 

' memoriam Bela Bartök” f. Streichorch. (E); Martin: 

Konzert f. 7 Blasinstr., Pauken, Schlagz. u. Streich- 

„orch.; 'Martinu:; Cellokonzert; Mohler: ‚Sinfonisches 

 Capriecio, 

6) 1: Skalkottas: Griechische Tänze. 


= Gießen, 'Stadttheater-Orchester (Wolf Dietrich von 
_ Winterfeld), 6: Biersack: Bagatellen; Britten: Sin= 
- fonietta; Distler: Solokantate „Lied am Herde“; Egk: 
. „Ouvertüre zur Oper „Die. Zaubergeige”; v. Einem: 
‚Meditationen; Lutoslawski: Mala Suita; Marx: Lieder 
‘vom Tage; Orff: Carmina burana; Strawinsky: Dan- 
ses concertantes. 


ö ‚öttingen, Städtisches Symphonieorchester (Bela 
‚Hollai), 9: Barber: Adagio f. Streichinstrumente; 
_ Honegger 'Pastorale d’ete; Strawinsky: Dumbarton 
Oaks / Concerto in Es. 
3: Gershwin: Klavierkonzert. ': 
gen, Städtisches Orchester (Berthold Lehmann), 
artök: Drei Dorfszenen / Cantata profana; Bialas: 
Drei Lieder u.. Balladen nach Lorca f. Tenor u. Orch.; 
"Dallapiccola: Variazioni per Orchestra; Henze: Nacht- 
ce und Arien; Honegger: Weihnachtskantate; 


ENa’msb u rg”, 


mith: Weber-Metamorphosen; Liebermann: Capriccio;. 


.(S): 3: Berg: Violinkonzert; Fortner: The Creation; 


Gershwin: Zwei Gesänge aus „Porgy and Bess” / Kla= 
vierkonzert F-Dur; Hamilton: Konzert f. Jazztrompete 
u. Orch.; Jolivet: 2, Konzert f, Jazztrompete u. Orch.; 
Milhaud: Le Boeuf sur le toit; Rolwes: Das große 
Lalula (U); Satie: Parade; Strawinsky: Circus=Polka; 
Webern: Sechs Orchesterstücke op. 6. 


NDR=Symphonieorchester (Hans 
Schmidt-Isserstedt), 12, Bartök: Violinkonzert; Berger: 
Vokalisen f. Frauenstimmen u. Orch. (U); Blomdahl: 
Fioriture' f. Solo=Instr. u. Orch. (U); Britten: Les Illu= 
minations; Hindemith: Konzert 1949; Jolivet: 2. Sin= 
fonie (U); . Chatschaturjan: Cellokonzert; Kodäly: 
Psalmus Hungaricus; Liebermann: Capriccio; Mes= 


siaen: Hymne; Nabokov: Schiwago-Gesänge (U); 
Satie: Parade; Strawinsky: Petruschka / Sacre du 
Printemps. 


Hamburg, Philharmonisches Staatsorchester (Joseph 
Keilberth und Wolfgang Sawallisch), 12: Bartök: Kon= 
zert f. Orch.; v. Oertzen: Violinkonzert (U); Stra= 
winsky: Concerto in Es. 


Hamburg, Vereinigte Hamburger Orchester, 8: 
Bartök: Bratschenkonzert; Britten: Variationen über 
ein Thema von Frank Bridge; Heger: „Jauchzt alle 
Lande Gott zu Ehren“, Sieben Choralpartiten und 
Toccata (U); Kodaly: Sommerabend. 


(5) 2: Chatschaturjan: Cellokonzert. 


Hannover, Niedersächsisches Symphonieorchester 
(Helmuth Thierfelder), 8: Erkin: Türkische Tanz= 
rhapsodie; Hindemith: Mathis-Sinfonie; Chatscha= 
turjan: Klavierkonzert; Mainardi: Elegie f, Cello u. 
Orch.; Weiner: Ungarische Suite. 


Hannover, Landestheaterorchester (Johannes 
Schüler), 8: de Falla: Nächte in spanischen Gärten; 
Hindemith: Bostoner Sinfonie;  Schostakowitsch: 
5. Sinfonie; Strawinsky: Danses concertantes. 


(5) 1: Beyer: Concerto; Schibler: Passacaglia; Sheink= 


man; Passi f. Orch.; Streiber: Cellokonzert (U). 


Heidelberg, Städtisches Orchester (Karl Rucht), 
8: Bartök: 2. Klavierkonzert; Beck:. Hymne f. Orch.; 
Stephan: Musik f. 7 Streichinstrumente; Webern: 
5 Sätze f. Streichorch. op. 5; v. Westerman: Intermezzi. 


Heilbronn, Städtisches Symphonieorchester (Ernst 
Müller), 8: Atterberg: 4. Sinfonie; Hindemith: Mathis= 
Sinfonie; Prokofieff: Symphonie classique. 
Herford, Nordwestdeutsche Philharmonie (Her- 
mann Scherchen), 8: Bartök: 3. Klavierkonzert / Musik 
f. Saiteninstrumente, Schlagzeug u. Celesta; Hinde- 
mith: Weber-Metamorphosen; Honegger: Pacific 231; 
Hsiao-Shuskng: Chinesische Traumbilder; Prokofieff: 
Peter und der Wolf. 


Hof, Hofer Symphoniker (W. Richter=Reichhelm), 
7: Atterberg: 6. Sinfonie; Heger: Purcell=Suite. 
(S) 1: Gershwin: Ein Amerikaner in Paris / Songs, 


‚; Lieder u. Duette aus „Porgy and Bess“ / Rhapsody in 


Blue. 


Kaiserslautern, Pfalzorchester (Otmar Suitner), 
8: Blacher: Paganini-Variationen; Hindemith; Sym= 
phonie in Es; Nessler: Variationen über ein Präludium 
von J. S. Bach (U); Strawinsky: Suite Nr. 1. 


Karlsruhe, Badische Staatskapelle (Alexander 
Krannhals), 9: David, Th. Chr.: Symphonie 1957 (U); 
Gagnebin: Von den Eitelkeiten der Welt (DE); Mil- 


 haud: Suite provengale; Mortari: Toccata u. Arioso 


f. Orch.. (DE); Porter: Bratschenkonzert (DE); Roy: 


"Ballade f. Orch, (DE); Schönberg: Verklärte Nacht. 


Kassel, Orchester des Staatstheaters (Paul Schmitz), 
10: Bartök: Bratschenkonzert / Konzert f. Orch.; 
Hessenberg: Konzert f. Orch.; Klebe: Die Zwitscher= 
maschine; Schostakowitsch: 6. Symphonie. 
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Kiel, Städtisches Orchester (Niklaus Aeschbacher), 
9: Badings: Ballade; Bartök: Konzert f. Orch.; David: 
Schütz-Variationen; Hartmann: 7. Sinfonie; Hinde- 
mith: Pittsburgh-Sinfonie; Honegger: Rugby; Ibert: 
Escales; Strawinsky: Capriccio / Psalmensinf.; Suter= 
meister: Requiem. 


Köln, Gürzenich-Orchester (Günter Wand), 12: 
Blacher: Concertante Musik f. Orch.; de Falla: 2 Tänze 
aus „Der Dreispitz”; Henze: Nachtstücke und Arien; 
Hindemith: Bosfoner Sinfonie; Schostakowitsch: Vio= 
linkonzert; Webern: 5 Sätze f. Streichorch. op. 5; 
Zimmermann, B. A.: Omnia tempus habent. 


Köln, Sinfonieorchester des Westdeutschen Rund- 
funks, 10: v. Einem: Sinf. Szenen; de Falla: Nächte 
in spanischen Gärten; Hindemith: Mathis-Sinfonie / 
Pittsburgh-Sinfonie; Prokofieff: Violinkonzert g-Moll, 
op. 63; Strawinsky: Chant du Rossignol-/ Concerto 
in D; Zimmermann. B. A.: Oboenkonzert, 


(S) 6: Berio-Maderna: Divertimento per orchestra 
(DE); Blacher: Der Großinquisitor; Driesch: Drei 
Reihen f. Orch. (U); Gorecki: Epitaph (DE); Hauben- 
stock-Ramati: Sequences (U); Henze: Sonata per 
archi; Klebe: Moments musicaux; Messiaen: Oiseaux 
exotiques; Webern: 6 Stücke f. gr. Orch. op. 6. 


Konstanz, Städtisches Orchester (Heinz Hof- 
mann), 8: Gerster: Festliche Toccata; Gotovac: Lieder 
der Sehnsucht; Hindemith: Sinfonia serena; Honeg= 
ger: 2. Symphonie; Piston: Sinfonietta; Prokofieff: 
Peter und der Wolf; Schostakowitsch: 9. Sinfonie. 


Krefeld/Mönchen-Gladbach, Orchester 
der Städte Krefeld/M.-Gladbach (Romanus Hubertus), 
8: Bartök: Violinkonzert; Dallapiccola: Piccola Mu= 
sica Notturna; David; ı. Violinkonzert; Egk: Fran= 
zösische Suite; Henze: 2. Suite aus „Undine“; Honeg= 
ger: Symphonie liturgique; Poulenc: Stabat mater; 
Strawinsky: Chant du Rossignol; Sutermeister: Cello= 
konzert. 


(S) 3: Hindemith: Mathis=Sinfonie. 


Lippstadt, Städtischer Musikverein (Heinz von 
Schumann), 4: Degen: 4 Stücke f. Streichorch.; Fran= 
gaix: Concertino; Hindemith: Trauermusik; Honegger: 
Pacific 231. 


Lübeck, Orchester der Hansestadt (Christoph von 
Dohnänyi), 8: Bartök: Orchesterkonzert 1944; Berger: 
Rondo giocoso; Fortner: Capriccio u. Finale; Höller: 
Fuge f. Streichorch.; Strawinsky: Jeu de Cartes; Voss: 
Resonances. 


Lünen, Westfälisches Sinfonieorchester (Hubert 
Reichert), 8: Bartök: Violinkonzert; de Falla: 3 Tänze 
aus „Der Dreispitz“; Hindemith: „Der Schwanen- 
dreher; Prokofieff: 3. Klavierkonzert. 


(S) 1: Barber: Violinkonzert; Milhaud: La creation 
du monde; Strawinsky: Jeu de Cartes. 


Mainz, Städtisches Theater-Orchester (Karl Maria 
Zwißler), 8: Bartök:  Violinkonzert; Ghedini: Con= 
certo dell’Albatro; Hessenberg: Konzert f. Orch.; 
Hindemith: Klavierkonzert 1945; Kempff: Epitaph (U); 
Martin; Konzert f. 7 Bläser, Pauke, Schlagzeug u. 
Streichorch.; Martinu: Concertino f. Trio u. Streich 
orch. 


Mannheim, Nationaltheater-Orchester (Herbert 
Albert), 8: Dallapiccola: Suite aus dem Ballett „Mar= 
syas”; Hindemith: Pittsburgh-Sinfonie; Honegger: 
Symphonie liturgique; Chatschaturjan: Cellokonzert; 
Kodäly: Tänze aus Galanta; Prokofieff: Symphonie 
classique. 

München, Münchener Philharmoniker (Fritz Rie= 
ger), ı2: Berg: Violinkonzert; Henze: 3, Sinfonie; 
Martinu: Cellokonzert; Prokofieff: Romeo und Julia; 
Villa-Lobos: Fantasia; Walton: Partita (E). 
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(Jugendkonzerte) 8: Egk: Georgica; Genzmer: Fest= 
liches Vorspiel; Hindemith: Weber- -Metamorphosen;. 
Honegger; Concerto da camera; Ibert: Louisville-Con= 
cert; Liebermann: Geigy Festival Concerto; Martinu: 

Ballade f. Posaune u. Orch.; Orff: Nänie u. Dithy- 
rambe; Strawinsky: Feuervogel- Suite; Tüzün: ae 
fixe (U). 


München, Symphonie-Orchester des Bares 
Rundfunks (Eugen Jochum), ı2: v.. Einem: Tanz» 
rondo (U); Martinu: Sinfonia concertante; Petrassi:- 
1. zr Strawinsky: Capriccio f. Klavier 
u. Orc. 


München, Münchener Kammerorchester (Hans 
Stadlmair), 4: Hindemith: Fünf Stücke op. 44 IV; 
Strawinsky: Concerto in D. 


München, Musica viva, 6: Berg: Kammerkonzert; 
Berio-Maderna: Divertimento; Hindemith. Konzert= 
musik op. 41 / Sinfonie in B. f. Blasorch. / Konzert 
£. Viola d’amore u. Kammerorch.; Egk: 2 Gesänge der 
Cathleen aus „Irische Legende” / Furchtlosigkeit und 
Wohlwollen; Fortner: Chant de naissance; Jolivet: 

Symphonie; Matsudaira: Figures sonores; Petrassi: 

Coro di morti; Pousseur: Rimes; Strawinsky: Sinfo= 
nie f. Bläser; Zillig: Konzert f. Orch. 


München, Symphonie-Orchester Graunke (Kurt 
Graunke), 6: Chatschaturjan: Vialakoazıı Stras 
winsky: Petruschka=Suite. 


‘(S) 3: Dünschede: Violinkonzert (E); Eek: Gere 


Graunke: Violinkonzert (U); Sommerlatte: Sin= 
fonietta (U) ; Strawinsky: Feuervogel-Suite. | 


Münster, Städtisches Orchester (Robert Wagner), 
10: Bartök:. 2. Klavierkonzert; Strawinsky: Le Sacre 
du Printemps. 


($) 4: Fortner: Impromptus; Hindemith: Konzert f; 
Holzbläser, Harfe u. Orch.; Schönberg: Violinkonzert; 
Volbach: 2. Symphonie; Webern: Fünf Stücke £, Orxchz 
op: 10. 


Nürnberg, Fränkisches Landesorchester ‚(Erich 
Kloß), 5: Gebhard: Divertimento; Hollfelder: Kleine 
Sinfonie f. Streichorch.; Saar: Cellokonzert. 


Oberhausen, Städtisches Orchester (Karl- Köhr 
ler), 10: Bartök: Violakonzert; Hindemith: Mathis= 
Sinfonie; . Chatschaturjan; Cellokonzert; Prokofieff: 
Violinkonzert D-Dur, op. 19. 


Oldenburg, Oldenburgisches Staatsorchester 
(Karl Randolf), 8: Beck; Innominata; Henze: 1. Suite 
aus „Undine“; Hindemith: Mathis-Sinfonie; Piccioli: 
Klavierkonzert; Strawinsky: Konzert f. Klavier u. 
Bläser; v. Westerman:: Intermezzi. 


(S) 3: Dallapiccola: Variationen f. Orch.; David: Ka 
zert f. Streichorch.; Genzmer: Sinfonie; Hindemith: 
Kammermusik op, 24 I; Ibert: Konzert f. Cello u. 
Blasinstrumente; Milhaud: Dixtuor d’instruments ä 
vent; Reutter: Tanzvariationen; Strawinsky: Scherzo 
& la Russe / Circus=Polka; Zillig: Tanz=Sinfonie. 


Osnabrück, Städtisches Sinfonieorchester (Bruno 
Hegmann), 12: Bartök: Tanzsuite; Britten: „Soirees 
musicales” ; Fortner: Ouvertüre „La Cecchina”; Hinde= 
mith: Trauermusik f. Bratsche u. Streicher; Honegger: 
Pastorale d’ete,; Mainardi: Elegie f. Cello u. Streicher; 
Martin: Petite Symphonie concertante; Strawinsky: 
Concerto in-D. 


Pforzheim, Südwestdeutsches Kammerorchester 
(Friedrich Tilegant), 5. Bartök: Musik f. Saiteninstru= 
mente, Schlagzeug u, Celesta; David: 2. Konzert f. 
Streichorch. 

(S): Berger: Rondino giocoso; David: 2. Violinkon= 


zert; Henze: Sonata per archi; Mohler: Concertino 
f£. Flöte u, Streicher; Schelb: Cembalo-Konzert. 


‚gh Be Westfälisches ‚Symphonie= 
bert Reichert), 4::Bartök: Violinkonzert; 
; Tänze a aus „Der Dreispitz“; Martin: Etudes 


‚5 = ur g ; Ehe sten Orcheiler (Otto Wink= 
Bartök: 2. Klavierkonzert; Egk: Französische 
de Falla: 3 Tänze aus „Der Dreispitz”; Hinde- 
1 Violinkonzert. 


scheid, Städtisches Orchester (Siegfried Gos- 
£ Britten: Serenade; Raphael: Suite nach. Tän- 
on. Smetana; 'Schostakowitsch: Violinkonzert; 


iva-Konzerier _Abendroth: Violinkonzert; 
£ Tanz-Suite; Baur: Streicherkonzert; Beck: 
Aeneas=Silvius=-Sinfonie; Creuzburg: Kammerkonzert 
f . Bratsche u. Streichorch. (U); Egk: Allegria; Fortner: 
apriccio u. Finale; Hartmann: 5. Sinfonie; Hinde= 
ith: Philharmonisches Konzert; Honegger: 5. Sin= 
nie ‚Martin: SUIE zu ee) Schönberg: 


a3 en Firces Polka; aatazı Kleines Konzert; 
= den: >> Sinfonie en Zimmermann: a 


Rerinetiekkonzeri: .Prokofieff: ee aus der 
„Die Liebe zu. den drei Orangen“ / Symphonie 
jue; Uray: Tanzstück. 


lingen, Schwäbisches Symphonieorchester 
ürgen Walther), g: Bartök: Violakonzert; Da= 
id: Bach-Variationen; Haieff: Klavierkonzert 1952; 

demifh: Mathis-Sinfonie: Strawinsky: Feuervogel- 


zbrücken, "Städtisches Orchester (Philipp 
8: Bartök: Konzert f. Orch.; Hindemith: 
t 6=Sinfonie; Liebermann: Trommelkonzert; Mai= 
ir Elegie f. Cello u, Orch.; Malipiero: Cellokon= 
Martin: Violinkonzert; Schönberg: Verklärte 
2 Schostakowitsch: 6. Sinfonie. 


ee u. "Streichorch.; Prokofieff: 2. Suite 
[erpmes: und En 17. Sinfonie; we Klavier- 


karSuite, >= 


NOT 


Z == Gedächtnis 


n Venedig starb ‘Marcel Cuvelier- im. Alter. von 
en. Er war einer der bedeutendsten Organisa= 
; im europäischen Musikleben. Er gründete die 
&  Philkarmonique de Bruxelles, das Orchestre 


E Jaris, Zwei seiner Institutionen nd inter 

io ale Begriffe geworden: der Concours Reine Eli= 
t ‚heute der höchstdotierte Musikwettbewerb, 
eale. ds sich aus bescheide- 


tsche Be | Bl Macbeth auf 


Deutsche € Bi am in in 2 Disselderk brachte. 


Schweinfurt, Nordfranken-Orchester (R. E. 


Lüer), 5: Britten: Variationen über ein Thema von 
Frank Bridge. : 

Solingen, Städtisches Orchester (Werner Saam), 
8: Genzmer: Festliches Vorspiel; Henze: Quattro 
poemi; Hindemith: Mathis-Sinfofrie; Honegger: Con= 
certino f. Klavier u. Orch.; Prokofieff: Peter und der 
Wolf; Schostakowitsch: 5. Sinfonie; Stephan: Musik f. 
Geige u. Orch. 

Stuttgart, Südfunk-Sinfonieorchester (Hans Mül- 
ler-Kray), 18: Bartök: 3. Klavierkonzert | Konzert f. 
Orch.; Blacher: Paganini-Variationen; Egk: Französ. 
Suite nach Rameau; Hindemith: Violoncello-Konzert / 
Weber-Metamorphosen; Ibert: Flöten=-Konzert; Pro= 
kofieff: 5. Sinfonie B=Dur / Sinfonische Suite aus „Die 
Liebe zu den 3 Orangen”; Strawinsky: Jeu de Cartes / 
Le Sacre du Printemps. 

(S) -10: Berio: Differences; Henze: Kammermusik 
1958; Hindemith: Weber-Metamorphosen / Pitts= 
burgh-Sinfonie; Strawinsky: Oedipus Rex; Wildber= 
ger: Zeitebenen. 


Stuttgart, Württembergisches an 
(Ferdinand Leitner), 8: Bartök: Violinkonzert; v. Ei= 
nem: Capriccio; de Falla: 3 Stücke aus dem Ballett 
„Liebeszauber”; Liebermann: Geigy Festival Concert; 
Mihalovici: Elegie; Prokofieff: Symphonische Walzer= 
suite (DE); Sutermeister: Cellokonzert; Webern: 
Passacaglia. 

Trier, Städtisches Orchester (Rolf Reinhardt), 6 
Bartök: 2. Klavierkonzert (E); Blacher: Paganini- 
Variationen; Britten: Purcell-Variationen (E); Hinde- 
mith: Mathis-Sinfonie. 

Wiesbaden, Hessische Staatskapelle (Wolfgang 
Sawallisch), 10° Apostel: Rondo ritmico; Bartök: 
Bratschenkonzert; Berger: Rondo ostinato / Rondo 
giocoso; Chatschaturjan: Cellokonzert; Petrassi: Kon= 


zert f. Orch.; Prokofieff;: Klavierkonzert; Strawinsky: 


Jeu de Cartes; v, Westerman: Divertimento. 

(S) 4: Prokofieff: Symphonie classique; Strawinsky: 
Psalmensinfonie, 

Wuppertal, Städtisches Orchester (Martin Ste= 


" phani), 14: Egk: Konzertsuite aus dem Ballett „Joan 


von Zarissa”; Honegger: König David; Martin: Kon- 
zert f. Violine u. Orch. / Sechs Monologe aus „Jeder= 
mann“; Strawinsky: Apollon Musage£te. 


(S) 2: Barber: Capricorn-Konzert; Baur: Konzertante 
Musik f. Klavier u. Orch.; Blacher: Concertante Mu= 
sik f. Orch.; Britten: Serenade; de Falla: Cembalo= 
konzert; Hindemith: Konzertmusik op. 49; Schosta= 
kowitsch: Oktett f. Streichorch. 


IZEN 


dem Lande” von Dimitri Schostakowitsch. Das Werk 
wurde hier zum letztenmal in seiner Originalfassung 
inszeniert. Schostakowitsch beabsichtigt, die Oper um= 
zuarbeiten. 


Die Westberliner Städtische Oper ist mit „Moses und 
Aron“ von Arnold Schönberg in das Pariser „Theater 
der Nationen” für die internationale Festspielsaison 
1960. eingeladen worden. 


Im Zuge der Staatstheater-Reform hat die Pariser 
Opera-Comique mit ihrem konventionellen Spielplan 
gebrochen und „Herzog Blaubarts Burg“ von Bela 
Bartök aufgeführt, Inszenierung: Marcel Lamy; Diri= 
gent: Georges Sebastian. Die nächsten modernen 
Werke, die noch in dieser Saison herauskommen 
sollen, sind „Nachtflug“ von Luigi Dallapiccola und 
„Phädra” von Marcel Mihalovici. 
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Die Mailänder Scala kündigt die erste italienische 
Aufführung der „Antigonae“ von Carl Orff an. Sein 
„OÖdipus“ wird am 11. Dezember im Württem- 
bergischen Staatstheater Stuttgart uraufgeführt. Regie: 
Günther Rennert; Musikalische Leitung: Ferdinand 
Leitner. Leitner dirigiert hier auch die Uraufführung 
von Francis Burts „Volpone“. Das dritte neue Werk 
in der laufenden Stuttgarter Spielzeit ist „Cyrano de 
Bergerac” von Otto Erich Schilling. 


Die Saison 1959/60 der Städtischen Bühnen Gelsen- 
kirchen beginnt erst Mitte. Dezember mit der Eröff- 
nung der neuen Häuser. Inzwischen stellte sich das 
neuverpflichtete Ballett unter Boris Pilato in einer 
Sonderveranstaltung vor. Es tanzte „Scenes de Ballet“ 
von Igor Strawinsky und den „Symphonischen Kolo“ 
von Jakov Gotovac und wirkte in der szenischen 
Aufführung der „Carmina burana” von Carl Orff mit. 
Die musikalische Leitung hatten Ljubomir Romansky 
und Theo Mölich. Bühnenbilder: Peter Krukenberg. 


Die amerikanische Ford=Stiftung hat einen Betrag von 
rund vier Millionen Mark zur Förderung des zeit= 
genössischen amerikanischen Opernschaffens bereit= 
gestellt. Vier Opernhäuser der USA, unter ihnen auch 
die Metropolitan Opera in New York, haben bekannt= 
gegeben, daß sie in den nächsten acht Jahren 18 Opern 
amerikanischer Komponisten uraufführen wollen. 


Konzert 


Unter der Leitung von Herbert von Karajan haben 
die Wiener Philharmoniker in vierzig Tagen eine 
Konzertreise um die Welt gemacht. 26 Konzerte 
fanden in 18 Städten statt. Das Repertoire umfaßte 
22 Werke, unter ihnen Orchesterstücke von Anton 
von Webern. 


Das Bläserquartett „permutazioni” op. 20a von Hans 
Ulrich Engelmann wurde bei der Eröffnung der 
Herbstausstellung der Neuen Darmstädter Sezession 
zum erstenmal gespielt. 

Das deutsche Buch „Letzte Briefe aus Stalingrad“ hat 
den italienischen Komponisten Sandro Fuga zu „Vier 
Impressionen für Orchester und Vorleser“ inspiriert. 


Das Werk wurde in einem Konzert des Scala=-Orche= : 


sters unter Fernando Previtali in Mailand urauf- 
geführt. Der „Corriere della Sera” berichtet, die Par= 
titur enthalte „Musik von einer klagenden Lyrik, die 
nur ein einziges Mal ausbricht, einfach und von einer 
edlen, dämmerigen Wirkung“. 


Die Singakademie Mannheim veranstaltete ein Kon= 
zert, dessen Programm auch zwei Werke zeitgenössi= 
scher Komponisten enthielt: „Fantasia super L’'homme 
arme” für Orgel von Johann Nepomuk David und 
„Psalmen. wider die Gottlosen“ für Chor und Orche= 
ster von Günther Wilke (Uraufführung). 


Rundfunk 


In. einer Pressekonferenz veröffentlichte der Südwest- 
funk Baden-Baden sein Winterprogramm. Die Ab= 
teilung Musik beginnt ihre Übersicht mit der Sende= 
reihe „Deutsche Musik von heute”, Werke von Boris 
Blacher, Werner Egk, Giselher Klebe, Wolfgang Fort- 
ner, Heimo Erbse, Hans Ulrich Engelmann, Bernd 
Alois Zimmermann, Karl Amadeus Hartmann, Karl- 
heinz Stockhausen und Hans Werner Henze werden 
in diesem Zyklus zu hören sein. Zum 75. Geburtstag 
von Alban Berg sind seine sämtlichen Werke mit Ur= 
sendungen bisher unveröffentlichter Dokumente ge= 
plant (Redaktion: Willi Reich), Das Südwestfunk= 
orchester gastiert u, a. in Landau (Dirigent: Ernest 
Bour) mit dem Violinkonzert von Igor Strawinsky 
(Solist: Heinz Stanske) und der Suite „Der wunder= 


bare Mandarin”. (Bela Bartok) sowie in Paris (Diri= 
gent: Pierre Boulez) mit „Chant du Rossignol“” (Igor 
Strawinsky), „Allelujah U” (Luciano Berio), Orche- 
stervariationen (Arnold Schönberg), „Petite Musique 


de Nuit” 
Orchestersuite „Der wunderbare Mandarin” 
Bartök). Aus den Programmen der musikliterarischen 
Abend= und. Nachtstudios interessieren vor allem: der 
Komponist Karlheinz Stockhausen (Fred K. Prieberg); 
Schönbergs. 
Kunst ohne Konzessionen — Schönberg in seinen 
Briefen (Helmut Lohmüller); Dodekaphonie — eine 
Weltsprache (Hans Curjel); Die Aleatorik in der 


(Roman Haubenstock-Ramati). und der 


(Bela. 


religiöse Werke (Peter Gradenwitz); = 


Musik (Ernst Thomas); Atonale Melodik und Har= 


monik (Alois Haba); Wert und Unwert der Tradition 
(H. H. Stuckenschmidt); Amerika 1958 (Karlheinz 


Stockhausen). Die überaus erfolgreiche Sendereihe, in 


der wichtige Kompositionen zeitgenössischer Musik 


zweimal gespielt und in der Pause besprochen werden, 
wird fortgesetzt: u. a: Sonate für Violine solo, von 


Bela Bartök (Redakteur Jürgen Uhde); Recitativo ed 


Aria für Cembalo und Orchester von Roman Hauben- 


stock-Ramati (Redakteur Hilmar Schatz); Oiseaux 


exotiques für Klavier und Orchester von Olivier 
Messiaen (Redakteur Claude Rostand); Messe für ge= 


mischten Chor und Bläser von Igor Strawinsky (Re= 


dakteur Karl Widmaier); Canto di speranza für Cello 


und Kammerorchester von Bernd Alois Zimmermann 


(Redakteur Jacques Wildberger); Septett von Igor 


‚Strawinsky (Redakteur Josef Häusler). 
Die Uraufführung der Ballettmusik „Le Coeur froid“ : 


von Manfred Kelkel wurde über die Chaine Nationale 


des französischen Rundfunks gesendet. Das Orchestre 
Radio-Symphonique spielte unter der Leitung von 
J. Giardino. Das Sopransolo sang Jacqueline Henry. 


Die Tonmeisterschule an der Musikakademie der 


Stadt Basel, die in Verbindung mit der Gewerbeschule 
und Radio Basel die Ausbildung zum Tonmeister er= 


möglicht, feierte den 10. Jahrestag ihres Bestehens. 


Das Musikalische Studio des Senders Freies Berlin £ 
kündigt im vierten Vierteljahr drei Porträts moderner 


Komponisten an: George Gershwin (Everett Helm); 


Dimitri Schostakowitsch (Rudolf Bauer); Giselher 


Klebe (Wolf=Eberhard von Lewinski). 


Acht Monate hat das holländische RundfunkVorade 2 


Ensemble unter Marinus Voorberg für die Sendung 
von Ernst 


der „Lamentatio Jeremiae Prophetae” 
Krenek in Hilversum gearbeitet. 


Kunst und Künstler 


Der künstlerische Leiter der Salzburger Festspiele, 


Herbert von Karajan, hat Pierre Boulez eingeladen, 


ein Konzert des Berliner Philharmonischen Orchesters 
beim Festival 1960 zu dirigieren. 


Alan Rawsthorne hat seine zweite Violinsonate dem 


Geiger Joseph Szigeti gewidmet. 


Im Auftrag der Gesellschaft der geistlichen Spiele 
in Einsiedeln (Kanton Schwyz) hat Heinrich Suter= 


meister.eine neue Musik für gemischten Chor, Knaben= 
chor, Blasmusik und Orgel zu der im Juni 1960. ge= 
planten Neuinszenierung des „Einsiedler Großen 
Welttheaters” geschrieben. 

Die Uraufführung der IX. Sinfonie von Darius 
Milhaud findet am 29. März 1960 in Fort Lauderdale 


(Florida, USA) statt, dessen Symphonie-Orchester das 


neue Werk gewidmet ist. 


Diesem Heft ist ein Prospekt des „Modernen Buch=Clubs GmbH.“, 


‚Darmstadt, beigefügt. 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Unter Mitwirkung von Dr. Gerth«Wolfgang Baruch herausgegeben von Dr. Heinrich Strobel. _ 
MELOS»Verlag, Mainz, Weihergarten 12. s 


356 


_ Moses und Aron 


per) in drei Akten, 
Dichtung nach der Heiligen Schrift vom Komponisten 


Klavierauszug - 320 Seiten - DM 45,— 
Textbuch DM150 we “2 


per in einem Akt von Max Blonda 
_ Klavierauszug DM 30,- SIE 


Arnold Schoenberg - Bee 


Ausgewählt und emersehen von Erwin Stein. 


Die formbildenden Tendenzen 
der Harmonie 


Aus dem ‚Englischen zum ersten Male 
% ins Deutsche ee und herausgegeben 


200 Seiten 172 N 'otenbeispiele Ganzleinen DM 18,— 


am: a von 
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STUDIENPARTITUREN 


zeitgenössischer Werke 


‚aus dem Verlag 


SUVINI ZERBONI MILANO 


ALFANO, FRANCO 
III. Streichquartett in G 


11 


BERIO, LUCIANO > 
Serenata 
für Flöte und 14 Instrumente 14,50 
DALLAPICCOLA, LUIGI 


Concerto per la Notte di 
Natale dell’ anno 1956 


FUGA, SANDRO 
III, Streichquartett 
ee 16,50 
MADERNA, BRUNO 
Streichquartett 
ne 7,20 
MALIPIERO, GIANFRANCESCO 
Ill. Symphonie 
(Die Glocken) . .. . . ...68 
PETRASSI, GOFFREDO 
Invenzione concertata 
(6. Konzert) für Orchester . 13,50 
POUSSEUR, HENRI 


Quintett zum Gedächtnis 

von Änton Webern 

für Violine, Violoncello, 

Klarinette, Baßklarinette und 
Klavier = = Sa re 0,20 


SEIBER, MAÄTYÄAS 


Fantasie 
für Flöte, Horn und Streich- 


quartett 2 % 6,80 
TURCHI, GUIDO 

Trio . 

für Flöte, Klarinette und Viola 

(genannt „Fra’ Jacopino”). . 6,50 
VERESS, SANDOR 

Vier transsylvanische Tänze 

für Streichorchester . . . . 13,50 
VOGEL, WLADIMIR 


Zwölf verschiedene Etüden 
für Violine, Flöte, Klarinette 


und’ Eellos 2er zul 8,205 


Deutsche Alleinvertretung: 


B. SCHOTT’S SÖHNE . MAINZ 


„Dieter Sonntag brachtea uns s das in 


Baden-Baden von ihm uraufgeführte 
Concertino für Piccoloflöte und Streichen 


von Heinz Benker. : 
Es ist ein verschmitztes Kerlchen, dieses Eon 
tino, ein witziger, lebendiger Sommernachts- 
kobold, der seine Bemerkungen zum raffiniert 
instrumentierten Streichorchester wie bunte Leucht= 
kugeln abschießt und doch auch in schönen melo= 
dischen Schwüngen recht Vernünftiges sagt . 
Daß diese Heiterkeit auf einem durch Fleiß erwor= 
benen Können beruht, auf stetiger geistiger Arbeit 
des Komponisten und des Interpreten, das wird 
den meisten Hörern kaum bewußt. Es steckt eine 
dichte kontrapunktische Leistung, starke Erfin- 
dungskraft und Kombinationsgabe auch in diesem 
Benkerschen Werk, das uns viel Freude gemacht 
hat... .“ schreibt die Mittelbayerische Zeitung, 
Regensburg, über die Aufführung des Werkes am 
16. Juli 1959 in Regensburg mit dem Collegium 
Musicum unter Dr. E. Schwarzmaier. Lesen Sie 
weiter den Regensburger Tagesanzeiger: 
„Das kurze dreisätzige Werk besticht dürch die 


"klare Formgebung der‘ musikalischen Gedanken 


und durch die kompakte, jede Weitschweifigkeit 
vermeidende Verarbeitung derselben. Im ersten 
Satz stehen Satire und Ernst dicht nebeneinander. 
Witzige, schnelle Repetitionsthematik wird von 
ernsten und breiten Melodiebögen abgelöst und 
später mit ihr verschmolzen. Dabei spielt Benkers 
rhythmische Vitalität als Faktor der Kurzweil eine 
sehr wesentliche Rolle. Der Mittelsatz huldigt der 
liedhaften Melodielinie, die kontrapunktisch korre= 
spondierend anfänglich über einem Orgelpunkt, 


“später über harmonisch differenziertem Streicher- 


klang ruhend durchgestaltet ist. Ein „Scherzino“, 
so möchte man es ob seiner Kürze nennen, folgt 
attacca dem Mittelsatz. Was sich hier in den weni- 
gen Takten an kontrapunktischen, harmonischen, 
melodischen und rhythmischen Dingen abspielt, 
ist erstaunlich. 

In diesem Concertino scheint mir besonders da 
lich, daß Heinz Benker wirklich einen eigenen Stil 
schreibt, ohne daß irgendwo etwas gewollt klingt. 
Dieser Stil wurde anläßlich der Uraufführung mit 
‚selbständiger Mitte zwischen Hindemith und 
Bartök‘, wie mir scheint, sehr treffend bezeichnet. 
Zu einer meisterhaften Satztechnik kommt ein aus= 
geprägter Klangsinn, der nicht nur den melodi- 
schen Einfallsreichtum, sondern auch die Möglich- 
keiten der Piccoloflöte auszunutzen und zu verar- 
beiten weiß.” 

Am 5. Oktober 1959 nahmen der Südwestfunk 
Baden-Baden und am 6. Oktober 1959 der Süd= 
deutsche Rundfunk Heidelberg das Concertino mit 
Dieter Sonntag und dem Kurpfälzischen Kammer- 
orchester auf Band auf. 


Das Concertino für Piccoloflöte und Or- 
chester von Heinz Benker erschien im 
Verlag Breitkopf & Härtel, Wiesbaden 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. :. E. 


eser, Dabringhausen, Bez. Düsseldorf, 
ei of er Ich, 16. 


\ te Zu, Berg, Webern, Krenek, Dallapiccola, 
‚eibo tz, Boulez, onen, Bartök, Strawinsky 


er es (Ems), Schließfach 162, pet 
rke von David, Geiser und Hindemith 


rt Schulze, Berlin»Spandau, Ev. Johannesstift, 
1 Jlefon 37 2647, Arbatsky (Passacaglia/Partita) / Krenek 
(Sonate) / H. W. Ludwig (Messe) / Milhaud (Preludes) / 
‚(Choralkonzert III) / Weyrauch (Sonate) 


LINE : 
Lothar ‚Ritterhoff, Kiel, en 115, Tel. 22379. 


ee Ainder, Violin-Klavier-Duo, Basel, 
BE SendEr 36. 


y_Fikentscher-Willach, Konzert«Sopran, Duisburg, 
Ei Kremerstraße 37, el72 “1 so 


Inemarie Jung, Sopran, ales Sonnenbergstraße 1: 
demith, Krenek; een: Schönberg, Dallapiccola, 
Liebermann are 


ria Vaghetti,. Fe co  Hunimann, 
rich 2, Seestraße 104 


ore Blindow, Alt, Bremen, „Friedehorst“, Tel. 75147 
ERS pne Ba von Burkhard, ae. Schwarz 


n, in ssmOhlise, Merscheider- 
. 142 60. Lied — Ballade — Oratorium = 


Hermann Rieth, Baß« ariton, singt Schönberg » Hauer - 
Milhaud, Freiburg Baylinger. 3, Tel. 3.06 65. 


"Rose ERTFE Bad 2 
„Konzerte von A. 
zii 


she "Musik. Vertreter für 
nn Agakteslien Erd wen 


NEUERSCHEINUNGEN 


H. ENGEL 
Musik und Gesellschaft 


Bausteine zu einer Musiksoziologie 


380 Seiten, zahlreiche Abbildungen im Text und auf 
Kunstdrucktafeln 
Ganzleinen mit Schutzumschlag DM 29,80 


F. WINCKEL 


Phänomene des musikalischen Hörens 


200 Seiten, zahlreiche Abbildungen und Notenbeispiele, 
2 Kunstdrucktafeln, Ganzleinenband mit farbigem 
Schutzumschlag DM 14,80 


CHRISTOPH WORBS 
Gustav Mahler 


Mit einem Vorwort von Alma Maria Mahler 


100 Seiten mit zahlreichen Notenbeispielen, Abbildun= 
gen im Text, Kunstdrucktafeln, Werkverzeichnis und 


Diskographie Cellophanierter Pappband DM 4,80 


Hesses Opernkalender 1960 


Wochenabreißkalender, 53 Fotos. Rückseite Textbeiträge 
aus dem Opernleben DM 5,80 


Stets aktuell: Das grundlegende Buch zur 12-Tonlehre 
J. RUFER 


Die Komposition mit 12 Tönen 


182 Seiten, zahlreiche Notenbeispiele, 26 Tafeln, mehr= 
farbiger Schutzumschlag Ganzleinen DM 12,90 


MAX HESSES VERLAG - BERLIN-HALENSEE 


Soeben erschienen: 


- JOSEF RUFER 


Das Werk 
Arnold Schönbergs 


208 Seiten, mit 24 Faksimiles von Handschriften und 
10 zum Teil farbigen Wiedergaben von Gemälden 
; Schönbergs. Leinenband DM 32, 


Arnold Schönberg gilt als „Vater der Neuen Musik” 
des 20. Jahrhunderts. Die vorliegende bibliographische 
Erfassung seines gesamten Schaffens gibt zum ersten= 
mal einen Begriff von der außerordentlichen geistigen 
Reichweite, der Vielfalt und Originalität sowie von 
den schöpferischen Kräften dieses faszinierenden Geistes. 
Seit er anfangs 1909 die erste, nicht mehr tonal gebun= 


dene Musik schrieb, hat Schönberg der abendländi- 


schen Musikentwicklung ganz neue Wege erschlossen. 

An Hand des vorliegenden Buches kann man diesen 

Prozeß zum erstenmal vollständig und in allen Zu= 

sammenhängen überblicken. — Der Verfasser war dem 

Meister seit 1919, zuerst als Schüler, dann als sein 

Assistent an der ehemaligen Preußischen Akademie 
der Künste aufs engste verbunden. 


BÄRENREITER KASSEL 


j BASEL - LONDON - NEW YORK 


"Bietk.: zur Aufführung an: 

„Die smaragdgrüne Wolke”. Werk für großes Orchester: 

a) Mondscheingärten; b) im Nephrittempel des Welten 

wächters, c) Geisterpfad, d) Fräulein Goldlotos, e) Dra= 

chenfest, £) Kalavinka, die singende Vogelfrau, g) Stra= 
ßenmusikanten, h) Auf dem- Tempelmarkt. 2 


Dr. ErichJunkelmann, SchloßLustheim b. Schleißheim, Obb. 


NEUE MUSIKIN- 
NOTEN UND BÜCHERN 


Soeben erschienen: 
FRANK MARTIN: 
Sonate pour violon et piano 
Chaconne pour violoncello et piano 
Quatre pieces breves pour la guitare 
NIKOS SKALKOTTAS: 


Zukunftsichere Elektronenorgeln 
nur vom ersten europäischen Fachgeschäft für Haus, ” 


Bolero pour violoncello et piano Schule und Orchester! 
ERICH URBANNER: Verlangen Sie bitte Vorführung — Katalogel 
Acht Stücke für Flöte und Klavier FELIX. KRIEN, Elektronenorgel-Haus 


KREFELD-UERDINGEN 5 


Aus dem Schaffen der Avantgarde: 
f n der SARAR Am Rheintor 5 . Tel. 4 02 06 


SYLVANO BUSSOTTI: 
Five piano pieces for David Tudor 


ROMAN HAUBENSTOCK=RAMATI: 3 ns 


Interpolation — mobile pour flüte (1, 2, 3) 
Erhältlich in jeder Musikalienhandlung! 
UNIVERSAL EDITION 


Geige, die Königin der Instrumente, 
den BOGEN aber vom Meister 


Alfred Knoll, Prex b. Rehau (Oft) 


; | über 25 Jahre KNOLL-BOGEN | 
Neuerscheinungen 


; Karl Heinz Füssl 


er £ Szenen für Streichorchester 
$ € (23 Min.) Kleine Partitur 16,— DM 
 NOTENSCHREIBARBEITEN 
Rudolf Kelterborn jeder Art: - 
3 Min) ur er BEER TE Kleine Partitur 15, DM ‘ Partitur, Stimmen, Klavier- re Gesangsnoten. 


führt sauber und pünktlich aus: 


Iher Kl er 
ee MT fin Orchesier r G.WOLTER, Bad Reichenhall, Baderstraße 1: 
(13 Min.) Kleine Partitur 12,— DM i { - 


Werner Thärichen 


Konzert für eine Singstimme und Orchester 
? : (24 Min.) Klavierauszug 15,— DM 
Be. ; DER SAARLÄNDISCHE RUNDFUNK 


BOTE & BOCK : Berlin/Wiesbaden sucht für sein Sinfonie-Orchester 
' ; (Leitung: Dr. Rudolf Michl) 


TER | 


einen ll. Geiger 
FRIEDRICH VOSS i : 


Phantasie für Streichorchester 
PB 3833 ’Studienpartitur DM 3,— ; 
zum sofortigen Eintritt. 


BREITKOPF & HÄRTEL : WIESBADEN - { ei 


Besoldung. nach der Tarifordnung. des Saarl. Rundfunks. Ri 
Bi Nur qualifizierte Bewerber bitten wir, ihre Unterlagen” 
LE n 5 i zu richten an den 


einen stellvertretenden Solo=Bratscher 


einen stellvertretenden Solo-Cellisten 


ee KONZERTHARFE i Saarländischen Rundfunk. — Orchesterbüro — 
% = in tadellosem Zustand, zu mieten gesucht. Saarbrücken 3,'Martin-Luther-Straße 12. 
Br: Zuschriften, unter M 797 etbeten an den Verlag. 


Wir suchen zum ı, April 1960 für das Referat Musik eine, 


Jetzt kaufen! 
Preise „ark herabgesetzt 


r SCHREIBMASCHINEN - Erforderlich sind eben der Beherrschung der Büroarbeit 
aus Vorführung u. Retoure allgemeine Kenntnisse auf dem Gebiet der Musik und 
N trotzdem 24 Raten. Umtauschredht. der Katalogarbeit. 


Archiv-Assistentin 


— Fordern Sie Gratis-Katalog w 390 | E E 
Se _*_ Deutschlands grobes BE SAR N Er Bewerbungen mit handgeschriebenem Lebenslauf, Licht= 
NOTHEL co Bokonaschinenhats bild und Zeugnisabschriften an den Vorstand des 


Göttingen, Weender Straße 1] 
$ ‘LAUTARCHIVS DES DEUTSCHEN RUNDFUNKS 


Si s Frankfurt am Main, Melemstraße 17; 


Please mention our review in writing to advertisers. 
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"Wichtig für: 
5 Musikschulen 


 Musik- 
$ bibliotheken 


RB: 
Komponisten 
Dirigenten 


4 ; 
 Musikstudenten 


HERMANN ERPF 


Lehrbuch der Instrumentation und 


Instrumentenkunde 


372 Seiten - Ganzleinen - DM 40,— 


Das vorliegende Lehrbuch folgt nicht der üblichen Anordnung nach Einzel- 
instrumenten, sondern legt — erstmalig — von vornherein den Orchestersatz 
zugrunde. Von einfachen Beispielen ausgehend, werden allmählich die ver- 
schiedenen Instrumente, Spieltechniken und Wirkungen eingeführt, immer in 
Beziehung auf den Gesamtklang, wobei das Verständnis des Komplizierteren 
sich jeweils auf der schon bewältigten Kenntnis des Einfacheren aufbaut. 


Dieser Weg der Darstellung folgt zugleich sinngerecht dem geschichtlichen 
Werden des Orchesters und der Orchesterkomposition von den Anfängen der 
Klassik bis zur Situation der Gegenwart. Die zunehmende Bereicherung des 
Klangkörpers an Instrumenten, Klangkombinationen, Effekten während des 
19. Jahrhunderts ergibt zwanglos einen Ausbildungsgang vom Leichten zum 
Schwierigen. Dabei wird klar, daß »das Orchester« kein fester Begriff ist, 
sondern fortgesetzten Wandlungen unterlag und noch heute unterliegt. 


Besondere Beachtung wird deshalb der Musik der Gegenwart gewidmet; alle 
von den heute lebenden Komponisten entwickelten Techniken kommen zu 
eingehender Darstellung. 


Übersichtliche Verzeichnisse gestatten rasches Auffinden jeder technischen 
Einzelheit sowohl die Instrumente, ihre Spielweise und ihr Zusammenwirken 
als auch bestimmte Meister oder einzelne Werke, Stile, Richtungen betreffend. 
Eine Instrumententabelle am Schluß des Buches veranschaulicht Umfang, 
Notierung, Register und gegenseitige Beziehung der wichtigsten Orchester- 
instrumente. 


3. SCHOTT'S SOHNE- MAINZ 


£ 
$ 


ARNOLD SCHOENBERG 


MN Bi 


Moderne Psalmen 


Herausgegeben von Rudolf Kolisch 


Eine bibliophile Kostbarkeit 
. Drei Hefte in. einer Mappe kenn 1 DM 48, _ 


enthaltend: 
Y 


I Die Nökukierin zu »Der iste Ph und die’ Texte 
sämtlicher Psalıme in Faksimile 


N 


ı Das Aasrach zu der vollendeten Partitur 2. Erste 
Psalm« in Faksimile ER 


I Sera Ausgabe der Partitur »Der Erste Psalm« 
röße: 23,1x 30,3 cm i 


Die »Moderne Psalmen«, alttestamentarische Ordnen en. mit 
emotioneller Fä irbung, sind das Werk Schoenbergs, an dem er bis zu seinem 
letzten Tage arbeitete. Der ee mivellen Korrekturen und die Musik y von 1 der 


ersten Skizze bis zur Anlage der Partitur vermitteln einen interessanten lid 


in dieser Art einmaligen Einblick in ie Gedankenwelt und die komposiorsche Ya | 


Arbai Arnold Schoenbeien, \ A 


